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Rome chai tekasho 
Rome chai ánaki 
Ánakia sheasho 




Lengua de pájaro 
La lengua engulle 
Y pájaro otro 
Su saber acompañan 
Fragmento de Canto Marubo Kaná kawã,  
Raptada por el rayo 








Esta pesquisa apresenta uma análise teórica da tradução para o espanhol 
do texto "Apontamentos para uma poética xamânica do traduzir" do 
escritor e tradutor Álvaro Faleiros (2012), assim como das traduções 
indiretas para o espanhol da seleção de cantos xamânicos marubo: 
“Raptada pelo raio” (Kaná kawã,), “Pajé Flor de Tabaco” (Rome owe 
romeya) e “Origem da vida breve” (Roka), compendiados no trabalho 
etnopoético de Niemeyer Cesarino em: Quando a terra deixou de falar. 
Cantos da mitologia Marubo (2013). A fim de pesquisar imagens do 
traduzir nos cantos xamânicos araweté e marubo, estabeleceu-se uma 
articulação entre a enunciação polifônica do xamã e a tradução literária, 
como atos de reverberação e multiplicação de vozes outras. Nessa 
perspectiva, ao modo do xamã, o tradutor literário age como voz entre 
vozes e prolonga os caminhos dessas vozes alheias vindas de alhures, 
que proliferam no espaço literário. O corpus está composto pelas 
contribuições tradutológicas de Álvaro Faleiros (2012-2015), as 
contribuições etnopoéticas de Viveiros de Castro (1986) e Niemeyer 
Cesarino (2011 e 2013). Desse modo, articulam-se diversas ferramentas 
metodológicas tais como: análise conceitual, análise comparada de 
traduções, tradução direta e indireta comentada e análise poética das 
imagens dos cantos xamânicos. Tudo isto almeja responder à força ética 
do canto xamânico e seus ecos para a prática de tradução literária. 










This study presents a theoretical analysis of the Spanish translation of 
the text "Apontamentos para uma poética xamânica do traduzir" 
authored by the Brazilian writer and translator Álvaro Faleiros (2012a), 
as well as the Spanish indirect translation of  a selection of Marubo 
shamanic singings: "Raptada pelo raio" (kaná kawã,), "Pajé Flor de 
Tabaco" (Rome owe romeya) and "Origem da vida breve" (Roka), 
assambled in the ethnopoetic work of Niemeyer Cesarino: Quando a 
terra deixou de falar. Cantos da mitologia Marubo (2013). Our main 
purpose is to investigate images of translation in the “shamanic singing” 
Arawete and Marubo, articulating the polyphony of shamanic 
enunciations and literary translation as acts of reverberation and 
multiplication of other voices. From this perspective, as a shaman, we 
see the literary translator performing as a voice among other voices and 
extending the paths that distant voices bring with them; voices that 
proliferate within the literary space. Our framework is formed by the 
works of Álvaro Faleiros (2012-2015) and the ethnopoetic works of 
Viveiros de Castro (1986) and Niemeyer Cesarino (2011, 2013). We 
also put into play the following methodological tools: conceptual 
analysis, comparative analysis of translations, direct and indirect 
translation, and poetic analysis of shamanic singing images. With these 
instruments, we attempt to re-join the ethical strength of the shamanic 
singing and to direct its echoes to the practice of literary translation.  
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Este trabalho pesquisa as imagens do traduzir presentes em uma 
seleção de cantos xamânicos araweté e marubo, proposta instigada pelos 
trabalhos tradutológicos de Álvaro Faleiros (2012-2015) e os trabalhos 
etnopoéticos de Viveiros de Castro ("Canto da castanheira" em Araweté: 
deuses canibais, 1986) e Pedro Niemeyer Cesarino (Oniska: poética do 
xamanismo na Amazônia, 2011 e Quando a terra deixou de falar. 
Cantos da mitologia Marubo, 2013). Desse modo, a articulação básica 
entre essas constelações conceituais e campos disciplinares diversos 
estabelece-se a partir da consideração da enunciação polifônica e 
multiposicional do canto xamânico como prática possível de tradução 
literária. Isto é, à maneira do xamã que reverbera e prolifera as vozes 
dos outros, o tradutor também pode desdobrar as vozes outras do texto 
literário, reverberar seus fluxos polifônicos e provocar outros virtuais ou 
potenciais. Portanto, assim como o canto do xamã traz as vozes alheias 
vindas de alhures para a sobrevivência de seu povo, a tradução literária 
reverbera a alteridade das vozes, reiterando o infinito do espaço literário 
e tornando cada tradução em dobra ou reescrita desse infinito. 
Essa proposta se constrói a partir de várias fontes: primeiramente, 
a instigação de Faleiros a pensar uma "poética xamânica do traduzir" 
(2012a) e, paralelamente, a série de contribuições imprescindíveis da 
etnologia ameríndia brasileira, a saber, a análise do complexo 
enunciativo canibal no "Canto da Castanheira" araweté de Viveiros de 
Castro (1986) e dos projetos etnopoéticos de Pedro Niemeyer Cesarino 
que explicitam a pessoa múltipla do xamã, cantador marubo (2011 e 
2013). 
Nessa perspectiva, a hipótese consiste basicamente em considerar 
que a enunciação polifônica e multiposicional através da qual falam os 
outros no canto xamânico permite pensar o traduzir das vozes outras que 
se espalham no espaço literário. Nesse trabalho, isso se exemplifica a 
partir da tradução indireta de uma seleção de cantos xamânicos marubo: 
"Raptada por el rayo" (kaná kawã, Raptada pelo raio), "Payé Flor de 
Tabaco" (Rome owe romeya, Pajé Flor de Tabaco) e "Origen de la vida 
breve" (Roka, Origem da vida breve). Além disso, parte-se também da 
análise das traduções de alguns poemas de Baudelaire por Gabriela 
Llansol e Ana Cristina César propostas por Faleiros (2014 e 2015a). 
Para realizar essa pesquisa, usam-se diversas ferramentas 
metodológicas: análise teórica transdisciplinar, articulando tradutologia 
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e etnologia ameríndia brasileira para focar a enunciação polifônica e 
multiposicional do canto xamânico; análise comparada de traduções, 
especificamente, as traduções do "Canto da Castanheira" por Antônio 
Risério e Álvaro Faleiros e as traduções de Baudelaire por Gabriela 
Llansol e Ana Cristina César. Igualmente, propõe-se tradução direta e 
comentada para o espanhol do ensaio de Faleiros Apontamentos para 
uma poética xamânica do traduzir (2012a) e tradução indireta para o 
espanhol comentada da seleção de poemas marubo traduzidos ao 
português por Niemeyer Cesarino em Quando a terra deixou de falar. 
Cantos da mitología Marubo (2013), os quais implicaram, 
paralelamente, uma análise poética das potentes imagens do traduzir nos 
cantos, encenando esse ecoar das vozes dos outros e dos duplos-mortos 
no canto do xamã. 
Por fim, indicam-se os objetivos específicos que permitirão 
explicitar o modo como o canto xamânico traz imagens do traduzir.  
Em primeiro lugar, indicar o deslocamento de foco na leitura da 
antropofagia, isto é, a passagem da antropofagia modernista concebida 
por Andrade e Haroldo de Campos para a antropofagia dos araweté, 
enquanto povo tupi-guarani. Desse modo, podem-se pensar as relações 
entre antropofagia e tradução, não mais a partir de uma lógica da 
apropriação do outro, senão de uma lógica do devir-outro. Isso implicará 
uma análise contrastada da chamada "via brasileira" da tradução com a 
etnologia ameríndia brasileira, basicamente, com as contribuições de 
Viveiros de Castro em Araweté: deuses canibais (1986) no que 
concerne a seu canibalismo funerário. 
Em segundo lugar, explicitar, a partir da análise do "Canto da 
Castanheira" araweté, o complexo enunciativo canibal, pois ele  
permitirá apontar a enunciação polifônica e multiposicional do xamã 
cantador, narrando as vozes dos outros, deuses e mortos, no seu canto. 
Além disso, permitirá indicar a autonomeação do xamã no meio do 
canto como morto potencial, isto é, sua referência a si mesmo como 
outro, o que constata o modo como o operar tradutório do xamã implica, 
inevitavelmente, um devir-outro entre as vozes outras que ouve. Nessa 
passagem, consultam-se as traduções do "Canto da Castanheira" de A. 
Risério e A. Faleiros. 
Em terceiro lugar, efetuar a tradução indireta e comentada da 
seleção de cantos xamânicos marubo consultando a obra Quando a terra 
deixou de falar. Cantos da mitologia Marubo de Niemeyer Cesarino 
(2013), almejando indicar as imagens do traduzir presentes no canto, a 
partir do fluxo das vozes que acontecem nele, quer dizer, o modo como 
umas vozes introduzem outras, a fim de exemplificar a maneira como o 
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xamã canta os outros, esses duplos mortos que reverberam e proliferam 
no seu canto, o que implicará, paralelamente, um exercício de tradução e 
uma análise poética das imagens dos cantos.  
Por último, explicitar o modo como a enunciação polifônica e 
multiposicional do canto xamânico permite analisar algumas práticas de 
tradução literária, a saber, as traduções de alguns poemas de Baudelaire 
propostas por Gabriela Llansol (FALEIROS, 2014) e Ana Cristina César 
(FALEIROS, 2015a).  
Embora use a primeira pessoa do singular como lugar de 
enunciação da pesquisa, considero que esse trabalho se elabora a partir 
da escuta e conversa com múltiplas vozes, leituras e trajetos; e, 
inevitavelmente, respondendo ao convite do pensamento araweté e 
marubo, enquanto pensamento que acontece e prolifera entre 
multiplicidades. Igualmente, destaco o desafio de escrever em língua 
estrangeira, esse experimentar-se outro(s), estrangeiro e alheio através 
da escrita, experiência valiosa que alimentou a errância entre essas 
linhas. 
Finalmente, é preciso referir a ética da alteridade que motiva essa 
pesquisa, isto é, a vontade de pensar o traduzir desde um olhar araweté e 
marubo. Desse modo, com as relações que se possa construir entre o 
canto xamânico e o traduzir, o que está em jogo é um incitamento a 
pensar com seus conceitos outros e entre invenções culturais 
heterogêneas, enfim, reverberar vozes outras e proliferar outros modos 





1 SITUAR A PESQUISA: MARCO TEÓRICO E METODOLÓGICO  
 
Quem sabe agora estejamos começando a desenvolver um outro olhar 
antropofágico que nos permita ler não mais o mundo do índio pelos olhos 
ocidentais, mas o mundo ocidental por fractais ameríndios. 
(FALEIROS, 2012a, p. 315) 
Neste capítulo, situo teoricamente a pesquisa das imagens do 
traduzir no canto xamânico araweté e marubo. Hipótese que surge a 
partir da tradução que proponho para o espanhol do texto Apontamentos 
para uma poética xamânica do traduzir do escritor e tradutor Álvaro 
Faleiros (2012a) e da tradução indireta para o espanhol de uma seleção 
de cantos Marubo: "Raptada por el rayo" (kaná kawã, Raptada pelo 
raio), "Payé Flor de Tabaco" (Rome owe romeya, Pajé Flor de Tabaco) 
e "Origen de la vida breve" (Roka, Origem da vida breve) compilados 
no livro: Quando a terra deixou de Falar. Cantos da mitologia Marubo 
de Pedro Niemeyer Cesarino (2013).  
Para isso, primeiramente localizo o problema de que tratamos, a 
saber, a busca de imagens do traduzir no canto xamânico araweté e 
marubo, em um plano transdiciplinar entre etnologia ameríndia e 
tradutologia brasileira. A seguir, refiro as contribuições teóricas dos 
projetos etnopoéticos de Viveiros de Castro em Araweté: deuses 
canibais (1986) e de Pedro Niemeyer Cesarino em Oniska: poética do 
xamanismo amazônico (2011). Depois, cartografo as linhas gerais de 
agências cruzando os estudos da tradução contemporâneos: as relações 
de poder, os espaços das alteridades e os agenciamentos éticos e 
micropolíticos, concretamente, na tradutologia brasileira. Nesses últimos 
situo a pesquisa, ao pensar o traduzir desde um olhar araweté e marubo. 
Finalmente, indico a série de ferramentas metodológicas que utilizo no 
decorrer desta pesquisa, tais como análise teórica, tradução comentada, 
tradução indireta e análise comparada de traduções, com as quais se 
constroem os capítulos que compõem esta dissertação. 
 
1.1 PENSAR O TRADUZIR COM AS MULTIPLICIDADES 
ARAWETÉ E MARUBO  
Na tentativa de situar a pesquisa, é preciso notar inicialmente a 
importância da virada tradutológica nas humanidades (“translation turn 
in the humanities” conforme Arduini; Negaard, 2011, p. 8), assim como 
a necessidade de uma epistemologia da tradução desde um campo de 
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pesquisa transdisciplinar, que Arduini e Negaard denominam nos termos 
de "post-translation studies" (ARDUINI; NERGAARD, 2011, p. 8). 
Trata-se de pensar a tradução na articulação com outras disciplinas e 
suas pesquisas como experimentações transdisciplinares, em que 
"translation is viewed as fundamentally transdisciplinary, mobile, and 
open ended" (ARDUINI; NERGAARD, 2011, p. 8). 
Não em vão, Arduini e Nergaard propõem também abandonar os 
modelos hierárquicos e sistemáticos de conhecimento, a fim de propor 
com Deleuze e Guattari (1980) caminhos rizomáticos ("rhizomatic 
paths", ARDUINI; NERGAARD, 2011, p. 9) de construção de 
pesquisas, práticas e saberes nos estudos da tradução. Para explicitar a 
pertinência epistemológica e ética do "rizoma", lembremos com Arduini 
e Nergaard uma das passagens de Mille Plateaux descrevendo o rizoma:  
 
o rizoma conecta um ponto qualquer com outro 
ponto qualquer e cada um de seus traços não 
remete necessariamente a traços de mesma 
natureza; ele põe em jogo regimes de signos muito 
diferentes, inclusive estados de não-signos 
(DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 31). 
 
O rizoma é uma imagem de pensamento, isto é, um modo de 
pensar que com Deleuze-Guattari se afirma como atividade que 
acontece entre multiplicidades de conceitos em relação e devires, os 
quais agem acontecimentos ou mundos possíveis. Desta maneira, a 
contribuição de Deleuze-Guattari (1995) consiste em abandonar outras 
imagens de pensamento que percorreram a filosofia e as humanidades, 
tais como o pensamento representacional, que acreditava em 
representações transcendentais e a-históricas da filosofia moderna; o 
pensamento dialético como sistema unificador e totalizador das 
diferenças ou o pensamento estruturalista. O rizoma permite, assim, 
pensar entre multiplicidades de regimes semióticos e pragmáticos em 
inter-relações, variações e devires entre si. 
Paralelamente, essa imagem do pensamento como multiplicidade 
concerne também ao pensamento araweté e ao marubo. Justamente, em 
Araweté: deuses canibais (1986) o canibalismo funerário se apresenta 
como uma possibilidade de trocar de posição cósmica, isto é, de mudar 
de ponto de vista e devir-outro. Assim, o pensamento araweté acontece 
nessa relacionalidade e multiposicionalidade cosmológica entre vivos, 
mortos, deuses, humanos e não humanos. Nesse contexto, o xamã cria 
esse movimento multiposicional entre pontos de vista:  
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é preciso que ele passe de um ponto de vista a 
outro, que se transforme em animal para que 
possa transformar o animal em humano e 
reciprocamente. O xamã utiliza - (...) relaciona e 
relata - as diferenças de potencial inerentes às 
divergências de perspectivas que consitituem o 
cosmos (VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 173) 
 
O pensamento araweté que canta o xamã consiste, então, na 
conexão entre esses "termos heterogêneos" (VIVEIROS DE CASTRO, 
2015, p. 181). 
Do mesmo modo, Niemeyer Cesarino descreve o pensamento 
marubo nos seguintes termos: 
  
O pensamento subjacente à poética ritual Marubo 
é, portanto, um pensamento sobre a 
multiplicidade, definidora da cosmologia 
(concebida em diversos estratos celestes e 
subterrâneos) e da pessoa (dividida entre o suporte 
corporal e diversas almas ou duplos). 
(CESARINO, 2008a, p. 5) 
 
No entanto, uma contribuição singular do trabalho etnográfico de 
Niemeyer Cesarino (2008a, 2011) consiste em ligar esse pensamento-
cosmologia da multiplicidade à poética marubo. Desta forma, traduzir o 
canto xamânico implica deixar reverberar a pessoa múltipla marubo, 
quer dizer, a multidão de duplos em conversa, variação e proliferação 
entre si
1
. É assim que, nesse trabalho etnopoético, o pensamento se 
articula a uma poética da tradução, a partir do conceito de pessoa 
múltipla. Não em vão, aponta Niemeyer Cesarino que o pensamento 
poético marubo está "constituído em torno dos fenômenos da duplicação 
e da personificação" (2008a, p. 432).  
Em suma, a pergunta pelas imagens do traduzir no canto 
xamânico araweté e marubo implica, de um lado, uma pesquisa 
transdisciplinar articulando tradutologia e etnologia ameríndia brasileira. 
De outro lado, afirma um pensamento da multiplicidade desde as 
cosmologias araweté e marubo, já que com seus cantos e suas 
                                                          
1
 O que se constata no terceiro capítulo com a tradução indireta de alguns cantos 
marubo e da análise de suas imagens poéticas. 
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enunciações polifônicas e multiposicionais se compõe esta pesquisa em 
torno do traduzir. 
 
1.2 AS CONTRIBUIÇÕES DA ETNOLOGIA AMERÍNDIA 
BRASILEIRA 
A seguir resenho a série de contribuições da etnologia ameríndia 
brasileira contemporânea pertinente para a pesquisa, no que diz respeito 
à função tradutora do xamã, do canto xamânico e à tarefa comum de 
antropólogos e tradutores de responder aos outros. 
A princípio, é preciso citar o trabalho de Manuela Carneiro da 
Cunha Pontos de vista sobre a floresta amazônica: xamanismo e 
tradução (1998). Nele, o xamã é apresentado como tradutor, enquanto 
tenta estabelecer relações e ligações entre pontos de vista que pertencem 
a planos cosmológicos diferentes: a "escada xamânica liga mundos 
cortados entre si" (CARNEIRO DA CUNHA, 1998, p. 16). Desse 
modo, no caso do xamã como tradutor, diz Carneiro da Cunha: “a 
tradução não é só uma tarefa de arrumação, de guardar o novo em 
velhas gavetas; trata-se de remanejamento mais do que de arrumação” 
(1998, p. 12-13).  
Paralelamente, o trabalho etnográfico Araweté: deuses canibais, 
de Eduardo Viveiros de Castro, apresenta o canto xamânico araweté 
"Emplumando a grande castanheira" (1986, p. 549-576), o qual traz uma 
das grandes contribuições que percorrem este trabalho e que 
detalharemos no seu decorrer; trata-se da enunciação polifônica e 
multiposicional do canto xamânico, isto é, o modo como nesse canto 
umas vozes introduzem outras, tecem relações reticulares entre elas e 
variam seus pontos de vista e posições cósmicas. Desse modo, o operar 
tradutório do canto xamânico atinge tanto sua força poética quanto 
cosmopolítica no trabalho etnográfico de Viveiros de Castro dedicado 
aos araweté (1986).  
Outro trabalho importante do antropólogo brasileiro, a referir 
neste marco teórico da pesquisa, é "Perspectival Anthropology and the 
Method of Controlled Equivocation" (VIVEIROS DE CASTRO, 2004), 
no qual se estabelece a ligação entre antropologia e tradução, ao 
relacionar pontos de vista diferentes e, desse modo, operar como atos 
perspectivistas
2
. Da mesma forma que o xamã, antropólogos e tradutores 
                                                          
2
 É importante aclarar que o perspectivismo proposto por Viveiros de Castro 
(2015) não é nem um subjetivismo, nem um relativismo que subordina a 
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lidam com as relações entre pontos de vista que referem posições 
cosmológicas diferentes, em outras palavras, cada lance etnográfico ou 
tradutório consiste em construir relações entre conceitos e mundos 
heterogêneos. A tarefa que aproxima o xamã, o antropólogo e o tradutor 
é, portanto, tratar com equivocidades, isto é, com regimes conceituais de 
mundos culturais diferentes e agir entre eles. Dessa maneira, o problema 
concerne às relações que estabelecemos entre nossas analogias e as 
analogias dos povos indígenas amazônicos (VIVEIROS DE CASTRO, 
2004, p. 2) O desafio é assumir que se trata de uma relação de 
equivocidade, e não mais de univocidade (VIVEIROS DE CASTRO, 
2004, p. 2). Eis aqui o plano da ética da alteridade que atravessa este 
trabalho, tal como tento propor ao final dessa pesquisa.  
Por último, em Metafísicas canibais (2015), Viveiros de Castro 
desdobra o potencial filosófico do pensamento ameríndio, quer dizer, a 
força conceitual das idéias indígenas e "o mundo possível que seus 
conceitos projetam" (VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 218). Desse 
modo, com o propósito de pensar com eles (VIVEIROS DE CASTRO, 
2015, p. 231), a pesquisa propõe, justamente, imagens do traduzir nos 
cantos xamânicos araweté e marubo.  
Igualmente, outros trabalhos etnopoéticos importantes são 
Oniska: poética do xamanismo na Amazônia (2011) e Quando a terra 
deixou de falar. Cantos da mitologia Marubo (2013). Seus aportes 
consistem em articular a enunciação polifônica e multiposicional tratada 
por Viveiros de Castro (1986) com a pessoa múltipla dos povos marubo 
(2011, p. 33-54). Dessa maneira, uma série de imagens do traduzir 
prolifera entre os cantos traduzidos e analisados por Niemeyer Cesarino 
(2011, 2013), por exemplo: a multiplicação das vozes duplas, a escuta e 
a conversa entre eles, o trato com os duplos mortos, o proliferar dos 
                                                                                                                           
perspectiva ao sujeito. Ao contrário, o perspectivismo ameríndio (VIVEIROS 
DE CASTRO, 2015) consiste num "relacionalismo" entre pontos de vista e 
posições cósmicas. Ao contrário do perspectivismo da filosofia moderna 
ocidental, aqui o sujeito é produto de uma relação sempre com outros. Para o 
caso que pesquisamos, no canto xamânico a enunciação polifônica e 
multiposicional desdobra esse perspectivismo a partir das relações que 
acontecem entre as vozes dos deuses, duplos mortos e o xamã - como 
detalharemos nos capítulos segundo e terceiro. Cada uma das vozes põe a 
reverberar uma situação no cosmos e um ponto de vista singular; umas 
introduzem ou espelham as outras, indicando sempre sua transitoriedade e 
espectralidade, quer dizer, sua possibilidade de devir-outra nessa cosmologia 
instável ameríndia. 
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caminhos e da errância entre eles, assim como oniska (saudade), esse 
motivo que se repete, singularizando a poética marubo. Desta forma, o 
canto xamânico traz as vozes dessas pessoas múltiplas marubo: vivos, 
mortos, próximos, alheios, humanos e não humanos, tornando o traduzir 
um ato polifônico inevitável devido à pessoa múltipla que fala nesses 
cantos e no xamã. Paralelamente, no texto "Os relatos do Caminho-
Morte: etnografia e tradução de poéticas ameríndias" (2012), Pedro 
Niemeyer Cesarino descreve a partir de sua experiência a tradução 
conceitual como um dos maiores desafios dos cantos marubo, devido à 
constelação de pensamento e ao mundo outro que eles trazem para nós. 
Sobre isso, ele diz:  
 
a compreensão das especificidades de tradições 
orais ameríndias (e de seus critérios de 
pensamento) não estaria apenas na capacidade de 
comunicação entre línguas tão distintas entre si 
como o português e o bororo, mas também, e mais 
fundamentalmente, na passagem entre distintos 
regimes ontológicos. (NIEMEYER CESARINO, 
2012, p. 75) 
 
Precisamente, entre essas "línguas e formas de pensamento 
apartadas da tradição ocidental e de seus primórdios" (NIEMEYER 
CESARINO, 2012, p. 75), o xamã que fala aos brancos ou o 
antropólogo-tradutor têm que responder e agir. Justamente essa 
experiência de exterioridade de si para ir à escuta da voz alheia é que 
articula xamanismo e tradução. Mais uma vez, as relações entre 
antropologia e tradução são reiteradas por Niemeyer Cesarino ao falar 
de seu trabalho como uma "antropologia tradutiva sobre o pensamento 
dos outros" (NIEMEYER CESARINO, 2011, p. 129). Em síntese, essas 
contribuições da etnologia ameríndia brasileira são muito pertinentes 
para a pesquisa, já que elas estabelecem as proximidades entre o ato 
xamânico e o ato de traduzir como agências entre mundos heterogêneos. 
Do mesmo modo, elas permitem explicitar o operar tradutório que 
acontece no canto xamânico: a enunciação polifônica e multiposicional 
das vozes alheias vindas de alhures que falam neles, suas relações, suas 
trocas de pontos de vista e seus câmbios de posições, tal qual acontece 





1.3 CARTOGRAFIA DOS ESTUDOS DA TRADUÇÃO 
CONTEMPORÂNEOS 
 
Paralelamente, a série de linhas de pesquisa nos estudos da 
tradução contemporâneos a partir do pós-estruturalismo também permite 
construir esse projeto. Resenho em seguida os traços gerais destas 
perspectivas, a risco de simplificar, mas na tentativa de cartografar seu 
potencial e situar entre eles nossa pesquisa. O primeiro movimento tem 
a ver com a problematização das relações de poder na tradução: a 
consideração da linguagem como rede anônima de relações entre 
campos discursivos e forças em justaposições, tensões e criações 
permanentes, através dos trabalhos de Barthes (Le Bruissement de la 
langue, 1984) e Foucault (Les mots et les choses, 1966), que tiveram 
grande importância para os estudos da tradução. Tais textos indicaram a 
relação que se tece sempre entre o texto traduzido e outros textos através 
de sua historicidade (Gentzler, 1990, p. 286) e ecoam em Lefevere, a 
partir da consideração da manipulação na tradução e do traduzir como 
re-escrita (Translation, Rewriting, and the Manipulation of Literary 
Fame, 1992). Paralelamente, as relações de poder na atividade tradutória 
também são abordadas nos trabalhos de Gentzler e Tymocksco 
(Translation and Power, 2002) e, no contexto da antropologia, de Talal 
Asad e James Clifford (Writing culture: the poetics and politics of 
ethnography 1986), ao reconhecerem a função-autor e do ato tradutório 
do etnógrafo. 
Outra das linhas básicas desta cartografia tem a ver com a 
tradução como espaço de alteridades: destacam-se aqui os trabalhos de 
Derrida e seus ecos benjaminianos, especificamente, a consideração da 
tradução como disseminação de diferenças. Isso foi possível a partir da 
crítica ao logocentrismo e ao monolinguismo, num ato des-constructor 
da "mitologia branca" (1972, p. 247-324), que apagara durante séculos 
as singularidades sociais e culturais do pensamento. A desconstrução 
propõe um pensamento da différance, isto é, do diferir através da 
linguagem, além de qualquer metalinguagem e meta-relato. Não mais 
interessa formalizar ou codificar as diferenças do signo, mas provocar e 
preservar sua multiplicação, de modo que o texto seja um jogo de traços 
em apagamento e disseminação. Justamente esse modo "How languages 
relate each other" (GENTZLER, 1993, p. 167), seus jogos, apagamentos 
e alterações em um palimpsesto sem origem única, fundadora ou 
totalizadora, precisamente esse espaço de disseminação de diferenças e 
de hospitalidade com alteridades ressoa nos conceitos de tradução 
cultural de Bhaba (The Location of Culture, 1994), na pergunta pela fala 
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do subalterno de Spivak (Can the Subaltern Speak?, 1988) ou, nos 
trabalhos de Venutti, o problema das funções estrangeirizantes e 
domesticadoras da tradução (The Scandals of Translation: Towards an 
Ethics of Difference, 1998). 
 
1.3.1 A linha da pesquisa: tradução como agenciamento ético e 
micropolítico 
Finalmente, a linha em que situo a pesquisa corresponde à 
tradução como agenciamento ético e micropolítico em contextos 
contemporâneos. Os estudos pós-coloniais da tradução (BASSNETT; 
TRIVEDI, 2002) focalizam as estratégias de resistência potenciais nos 
processos de tradução das culturas desconhecidas, problematizando as 
representações dos outros não ocidentais que são traduzidos. Aqui quero 
destacar, particularmente, os trabalhos de Niranjana em seu texto Siting 
Translation: History, Post-Structuralism, and the Colonial Context 
(1992), especificamente, no que se relaciona à análise crítica dos 
projetos etnográficos de tradução, a fim de problematizar suas 
representações dos outros não ocidentais: "Recognizing the tropes of 
translation can help show us how to problematize ethnographic 
representations of the non-Western "Other." (NIRANJANA, 1992, p. 
82). A contribuição de Niranjana consiste em indicar que o campo da 
tradução tem historicidade e acontece no meio de relações de poder 
(NIRANJANA, 1992, p. 48-49); daí surge a necessidade de uma análise 
dos projetos etnográficos de tradução em perspectiva pós-colonial, 
especificamente de um olhar crítico dos pressupostos da univocidade de 
sentidos e dos conceitos universalistas e teleológicos da história: 
The transparency of the knowledge and its 
univocity serve to mask the inequalities between 
cultures and languages that the knowledge has 
actually helped create. The notions of reality and 
representation that are the premises of the 
translation project allow not only anthropologists 
but also historians and translators to assume the 
totalizing, teleological concept of a universal 
history (...) Social anthropology before World 
War II was made possible by the unequal 
relationship between colonial powers and 
colonized cultures, and its analyses were 
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assimilated without difficulty into the discourse of 
colonialism (NIRANJANA, 1992, p. 71-72) 
Os projetos etnográficos de tradução pós-colonial enfatizam, 
portanto, as funções produtivas de linguagem e escrita acontecendo 
tanto na tradução quanto no exercício tradutório, o qual implica toda 
etnografia enquanto campo de codificações, decodificações e 
transcodificações das imagens dos outros; os jogos de saber, poder e 
verdade nos quais as usamos (NIRANJANA, 1992, p. 80- 81). Nesse 
cenário, os estudos brasileiros da tradução, contexto específico da 
pesquisa, permitem focalizar o uso da imagem canibal na tradutologia 
brasileira, isto é, a tentativa de pensar a tradução como uma prática de 
insubmissão, afirmando sua função crítica e criativa em cada lance 
tradutório. Tal prática cruza entre os séculos XX e XXI o gesto 
anticolonial nos trabalhos de Haroldo de Campos (1960) e Else Vieira 
(2002). A tradução como apropriação transcriadora de Campos (1960) e 
a busca por uma expressão subalterna de Vieira (2002) permitiram 
pensar o traduzir como uma prática crítica e de-colonial na historia dos 
estudos brasileiros da tradução (BAKER, SNELL HORNBY, 2006). 
No entanto, em "Anthropophagie: dilemmes et perspectives d´une 
voie brésilienne du traduire" (2015b), Faleiros faz uma revisão rigorosa 
e crítica dos usos da imagem canibal nessa chamada "via brasileira" dos 
estudos da tradução (SUCHET, 2009), a fim de precisar os sentidos em 
que a antropofagia foi usada e em que perspectiva ela pode ser 
pertinente ainda nos estudos da tradução.  
Em princípio, Faleiros vai referir-se ao ensaio de Haroldo de 
Campos "Da razão antropofágica: diálogo e diferença na cultura 
brasileira" (1992), no qual a antropofagia aparece ligada a uma leitura 
histórica e cultural. Trata-se de propor uma relação dialógica e dialética 
com a cultura universal a fim de construir o nacional. O foco aqui é, 
portanto, uma visão transvaloradora da história, assim como uma 
transmutação paródica do outro e do estrangeiro (FALEIROS, 2015b, p. 
205). Nessa linha, em sua tese Por uma teoria pós-moderna da tradução 
(1992), Else Vieira especifica o valor desse ensaio de Campos ao 
estabelecer uma dialética entre o local e o cosmopolita; entretanto, não 
proporciona uma formulação teórica para a análise de traduções. Assim 
sendo, a antropofagia no ensaio de Haroldo de Campos considerar-se-á 
não mais como uma teoria, senão como uma instigação a um olhar pós-
colonial (PERRONE-MOISÉS apud FALEIROS 2015b, p. 208). 
Contudo, a contribuição particular de Haroldo de Campos para os 
estudos da tradução concerne mais exatamente à plagiotropia, isto é, as 
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ligações entre tradução e recriação literária, segundo argumentam Else 
Vieira (1992) e Marcelo Tapia (MARCELO TAPIA apud FALEIROS, 
2015b, p. 207). Do mesmo modo, a tentativa de procurar uma teoria da 
antropofagia nos manifestos de Andrade é problemática, pois segundo 
relata o antropólogo Renato Sztutman, na "Apresentação" ao livro 
Eduardo Viveiros de Castro, Encontros (entrevistas) (2007), o conceito 
de antropofagia de Andrade é alheio ao mundo Tupi-Guarani, pois se 
baseia em conceitos herdados do evolucionismo (SZTUTMAN apud 
FALEIROS, 2015b, p. 208)
3
.  
É por isso que a proposta de Faleiros é focar o conceito da 
antropofagia dos tupi-guarani; desse modo, vai pesquisar o canibalismo 
funerário dos araweté, considerando para isso o trabalho etnográfico de 
Viveiros de Castro Araweté: deuses canibais (1986). Como se indicou 
anteriormente, no canibalismo funerário, ser-devorado é trocar de 
posição cósmica e de ponto de vista. Em vista disso, duas contribuições 
se derivam desse conceito da antropofagia araweté para os estudos da 
tradução. 
Em primeiro lugar, o "complexo enunciativo canibal"
4
 
(FALEIROS, 2015b, p. 211), que é o modo como essa forma discursiva 
insere pontos de vista heterogêneos. No canto, o xamã canta o ponto de 
vista dos outros mortos, desde os quais ele mesmo pode indicar sua 
posição de morto potencial
5
. Assim, o complexo enunciativo canibal 
consiste em cantar esse outro morto que indica, ao mesmo tempo, ao 
enunciador sua condição de morto potencial. Em outras palavras, ao 
enunciar o ponto de vista do outro, não só podemos singularizar o nosso, 
senão problematizá-lo e, talvez, transformá-lo. A esse respeito diz 
Faleiros: "a analogia com a tradução é evidente: quando se traduz, é, a 
                                                          
3
 Cito a seguir in extenso o comentário crítico de Sztutman à antropofagia de 
Oswald de Andrade: "As fortes intuições contidas nos aforismos de ambos os 
manifestos não alcançaram nesses ensaios um sistema propriamente filosófico. 
Oswald manejava, ademais, conceitos antropológicos obsoletos e equivocados – 
por exemplo, o de “matriarcado”, como figura em Morgan e Bachofen –, 
importados de um conjunto de teorias evolucionistas, presas a projeções 
incessantes de noções ocidentais-modernas sobre o universo indígena. Embora 
tenha gerado insights instigantes, ao buscar transpor seus manifestos para teses 
acadêmicas, Oswald emaranhou-se num mar de teorias por vezes desconexas, 
distanciando-se cada vez mais de sua fonte de inspiração, o mundo tupi-
guarani." (SZTUTMAN, 2007, p. 12) 
4 “l   ompl x  énon   t f   nn b l ”. 
5
 O que trabalho em detalhe no segundo capítulo. 
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princípio, o outro quem é o sujeito (nos dois sentidos do termo) do que 
se "canta"; mas o canto termina por "falar", também, daquele que canta" 
(FALEIROS, 2015b, p. 212)
6
. Consequentemente, a relação entre 
antropofagia e tradução nessa perspectiva araweté não pode ligar-se a 
um ato de apropriação; senão a um "complexo enunciativo onde as 
posições „intercambiáveis‟ são ocupadas por vários pontos de vista que 
se inserem para produzir (...) um evento discursivo e social" 
(FALEIROS, 2015b, p. 212)
7
. 
Em segundo lugar, a tensão entre o devorador e o devorado é 
paralela à tensão entre o tradutor e o texto de partida (FALEIROS, 
2015b, p. 213): entre eles se tece esse complexo enunciativo de pontos 
de vista heterogêneos e se produz a troca de posições. Ou, para usar os 
termos de Viveiros de Castro, o tradutor e o texto de partida entram em 
uma relação perspectivista (FALEIROS, 2015b, p. 213)
8
, em que texto 
de partida e tradutor travam uma relação de alteridade inesgotável, a 
qual consiste em um devir-outro incessante. A esse respeito aponta 
Faleiros: 
 
Viveiros de Castro possibilita uma outra 
"experiência de pensamento" onde o pensamento 
indígena permite ampliar nosso espaço conceitual. 
Ao longo desse artigo, nosso desafio tem sido 
justamente tentar uma des-exotização do indígena 
para mobilizar uma articulação conceitual, a nosso 
ver, tão potente quanto certos conceitos ocidentais 
para pensar a complexidade posicional na 
tradução, agindo desse modo um novo caminho, 
                                                          
6
 Tradução minha, citamos em seguida o trecho em francês: "l´analogie avec la 
traduction est évidente: quand on traduit c´est, d´abord, l´autre qui est le sujet 
(dans les deux sens du terme) qu´on "chante"; mais le chant finit par "parler", 
aussi, de celui qui chante" (FALEIROS, 2015b, p. 212) 
7
 Tradução minha, citamos em seguida o trecho em francês: "un complexe 
énonciatif où de position "interchangeables" sont occupées par plusiers points 
de vue qui s´enchâssent pour produire (...) un événement discursif et social" 
(FALEIROS, 2015b, p. 212) 
8
 Eis o que permite a Faleiros coincidir com A. Guérini (2000) no que se refere 
à tradução "L´infinito" de Leopardi proposta por Haroldo de Campos, ao 
considerar sua tradução não como uma transcrição, senão como uma 
continuação da poética de Leopardi. O que Faleiros interpreta, porém, como um 
ato antropófago mesmo, pois o devorador torna-se devorado, o que explicita a 
prática tradutória de H. Campos mais ameríndia que transcriadora (FALEIROS, 
2015b, p. 215). 
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pela mobilização de uma voz profundamente 




Em síntese, as contribuições do conceito antropofágico araweté 
para os estudos da tradução são: o "complexo enunciativo canibal" e as 
tensões devorador-devorado. O traduzir não mais consiste em um ato 
apropriador, senão em um ato perspectivista. Nessa precisão ameríndia 
da antropofagia é que se pode situar esta pesquisa. No entanto, como se 
constatará posteriormente no decorrer dessa pesquisa, a perspectiva que 
tomou mais força não foi a encenação ritual da relação antropofágica no 
canto xamânico araweté, imagem do traduzir a partir da enunciação 
polifônica das vozes-duplos transitando posições cósmicas e pontos de 
vista móveis. Isso se deve a que, além da tradução comentada para o 
espanhol do ensaio "Apontamentos para uma poética xamânica do 
traduzir" (FALEIROS, 2012a), esse trabalho implicou também a 
tradução indireta para o espanhol de uma seleção de cantos marubo 
(NIEMEYER CESARINO, 2013), o que tornou o canto xamânico uma 
fonte de imagens do traduzir muito instigadora. Desse modo, o aporte 
singular com essa pesquisa pode ser focar as imagens do traduzir no 
canto xamânico como outra via araweté e marubo
10
 do traduzir. 
1.4 METODOLOGIA DE TRABALHO 
 Esta pesquisa articula várias ferramentas metodológicas: análise 
teórica de tradução, tradução comentada, tradução indireta, análise 
comparativa de traduções e revisão de material bibliográfico de projetos 
                                                          
9
 Tradução minha, citamos em seguida o trecho em francês: "Viveiros de Castro 
permet ainsi une autre "expérience de pensée" où la pensée indigène sert à 
elargir notre espace conceptuel. Au long de cet article notre défi a été justement 
de procéder à une désexotisation de l´indigène pour mobiliser un ensamble 
conceptuel, à notre avis, aussi puissante que certains concepts occidentaux pour 
penser la complexité positionnelle en traduction, ouvrant ainsi sur une nouvelle 
voie, par la mobilisation d´une voix profondément "brésilienne" (FALEIROS, 
2015b, p. 215) 
10
 Talvez se possa instigar uma "via ameríndia" do traduzir, não só a partir do 
proliferar de outros projetos etnopoéticos na etnologia ameríndia brasileira; 
senão ao considerar o proliferar de projetos de tradução nativa, entre cujos 
exemplares mais antigos está Nueva Corónica y Buen Gobierno de Felipe 
Guamán Poma de Ayala no século XVI até o caso recente do livro imenso A 
queda do céu. Palavras de uma xamã Yanomami (2015), escrito a duas mãos 
pelo xamã Yanomami Kopenawa e pelo antropólogo Bruce Albert. 
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de tradução etnopoética e literária. Detalho uma a uma em seguida a 
partir de uma breve resenha de sua aplicação através dos capítulos desta 
dissertação. 
Nesse primeiro capítulo, situo teoricamente a pesquisa entre os 
estudos brasileiros da tradução, especificamente a partir das 
contribuições de Haroldo de Campos (1992) e Álvaro Faleiros (2012-
2015) e a etnologia ameríndia brasileira, basicamente a partir dos 
trabalhos etnopoéticos de Viveiros de Castro (1986) e Pedro Niemeyer 
Cesarino (2011- 2013). No segundo capítulo, o foco recai sobre o estudo 
do canto xamânico de Viveiros de Castro em Araweté: deuses canibais 
(1986, p. 526- 604) e a análise comparada das retraduções do "Canto da 
Castanheira" feitas por Risério e Faleiros, a fim de ligar análise teórica e 
prática tradutória a partir da enunciação polifônica que age no canto 
xamânico. À continuação, no terceiro capítulo, proponho um exercício 
de tradução indireta de uma seleção de cantos xamânicos marubo 
(NIEMEYER CESARINO 2013), a fim de detalhar os desafios, as 
escolhas e, principalmente, o agir multiposicional das vozes dos duplos 
no canto xamânico; imagens básicas para exemplificar essa função 
tradutória do canto xamânico, isto é, seu modo de responder às vozes 
outras e tentar proliferá-las. No capítulo final, apresento a tradução 
comentada de "Apontamentos para uma poética xamânica do traduzir" 
(FALEIROS, 2012a) e uma revisão e resenha bibliográfica de práticas 
de tradução literária que Faleiros analisa a partir dessa poética, em 
textos como: "Tradução poética e xamanismo transversal: 
correspondências entre Llansol e Baudelaire" (FALEIROS, 2014) e "A 
poética multiposicional do traduzir em Ana C" (FALEIROS, 2015a). 
Desse modo, depois desse percurso se pode apontar que nos 
estudos contemporâneos da tradutologia brasileira e nas pesquisas 
etnopoéticas têm acontecido um deslocamento do foco: mais que a 
antropofagia, o que essa pesquisa propôs foi que as imagens do traduzir 
no canto xamânico, através de sua enunciação polifônica e 
multiposicional, trazem outra perspectiva do traduzir nos olhares 















2 TRADUZIR: DA DEVORAÇÃO AO CANTO XAMÂNICO - 
PERSPECTIVAS CONTRASTADAS ENTRE HAROLDO DE 
CAMPOS E VIVEIROS DE CASTRO 
 
O canto xamanístico envolve três posições. Nesse 
sistema: 1) há um “morto”, que é o principal 
enunciador; 2) este transmite citacionalmente ao 
xamã o que disseram os espíritos; c) mas o que é 
dito pelos espíritos é algo dirigido ao morto ou ao 
xamã. O resultado é que “quem fala” são os três: o 
espírito, o morto e o xamã, “um dentro do outro” 
(FALEIROS, 2012a, P. 314) 
Este capítulo foca nas leituras diversas da antropofagia de 
Haroldo de Campos e Viveiros de Castro e suas implicações para a 
tradução. Essa questão é tratada nos textos "Apontamentos para uma 
poética xamânica do traduzir" (2012a) e "Emplumando a grande 
castanheira" (2012b) de Álvaro Faleiros. Desse modo, num primeiro 
momento, discute-se a leitura modernista da antropofagia no ensaio de 
Haroldo de Campos "Da razão antropofágica: diálogo e diferença na 
cultura brasileira" (1992) e sua recepção nos trabalhos de Rosemary 
Arrojo (1996) e Else Vieira (2002), nos quais a antropofagia se liga a 
uma lógica da apropriação do outro. Depois, contrasta-se essa leitura 
com as pesquisas antropológicas ao redor da antropofagia tupinambá em 
A inconstância da alma selvagem (2002) e do canibalismo funerário em 
Araweté: deuses canibais (1986), de Viveiros de Castro, a fim de 
explicitar o modo como entre os Tupinambá e os Araweté o canibalismo 
tem a ver, contrariamente, com um câmbio de posição cósmica ou troca 
de perspectiva, onde o que está em jogo é o risco de devir-outro, isto é, 
onde o que se gera é uma multiplicação da alteridade. Finalmente, 
indica-se o modo como o canibalismo funerário araweté se expressa no 
canto xamânico, através das relações entre as vozes, seus duplos, suas 
enunciações multiposicionais e polifônicas, para o que se propõe uma 
análise das retraduções do "Canto da Castanheira" araweté por Antônio 
Risério e Álvaro Faleiros.  
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2.1 HAROLDO DE CAMPOS: A RAZÃO ANTROPOFÁGICA  
 
A antropofagia é uma prática histórica e cultural dos Tupinambá, 
que, nos primeiros contatos com os europeus durante a conquista, foi 
interpretada como uma prática "selvagem" e "bárbara" para justificar o 
processo de colonização e civilização. Justamente, em seu ensaio "Sobre 
os Canibais" (2000)
11
, Montaigne, leitor dos relatos do novo mundo, usa 
o termo "canibal" para se referir especificamente aos tupinambá através 
de um olhar crítico e mordaz:  
 
acho que não há nada de bárbaro e de selvagem 
nessa nação, a não ser que cada um chama de 
barbárie o que não é seu costume. Assim como, de 
fato, não temos outro critério de verdade e de 
razão além do exemplo e da forma das opiniões e 
usos do país em que estamos. (MONTAIGNE, 
2000, p. 99) 
 
O que Montaigne problematiza nesse trecho é a recusa 
colonizadora ao outro e ao alheio. Precisamente, os trabalhos dos 
antropólogos Claude Lévi-Strauss (1962) e Viveiros de Castro (2002) 
dedicar-se-ão depois ao pensamento selvagem e à filosofia da alteridade, 
indicando o canibalismo guerreiro dos Tupinambá como uma relação 
necessária com o inimigo, isto é, como uma lógica social em que a 




Paralelamente, a antropofagia virou imagem poética das 
vanguardas intelectuais brasileiras do início do século XX, tal e qual 
lembra o imprescindível Manifesto antropófago (1928) de Oswald de 
                                                          
11 Numa nota introdutória ao ensaio de Montaigne, acrescenta o organizador da 
edição em português Michel Screech a respeito do olhar dos índios por 
Montaigne, interrogando a cultura colonizadora e civilizadora: "Seus índios são 
sanguinários e cruéis, antropófagos e polígamos. Estes dois últimos traços, 
longamente analisados, levam a pensar no caráter paradoxal e provocador do 
ensaio, muito trabalhado em sua eloquência. Se aqueles povos são de fato 
cruéis, nós também somos. Mas seus métodos simples têm muito a nos ensinar: 
podem servir de padrão para julgarmos a República de Platão, o mito da Idade 
de Ouro, a crueldade, a corrupção e a cultura da Europa." (2000, p. 96) 
12
 Acerca desse potencial socio-cósmico do canibalismo guerreiro tupinambá, 
nos dedicaremos mais no transcurso desse capítulo, na seção "Viveiros de 
Castro: a antropofagia no canto xamânico Araweté". 
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Andrade, cujo trecho "Só me interessa o que não é meu. Lei do homem. 
Lei do antropófago" indica esse ponto de vista do pensamento ameríndio 
baseado em uma relação sempre necessária com outrem, isto é, a 
abertura à exterioridade que pode alterá-lo e transformá-lo
13
. Tal 
pensamento contrasta com a antropologia filosófica moderna, baseada 
em um sujeito universal e totalizador à base dos processos de 
colonização, cuja pretensão é homogeneizar e dominar toda diferença. O 
chamado antropófago de Andrade aponta para um uso crítico e criativo 
da cultura européia colonizadora, lembrando essa passagem num artigo 
da Routledge Encyclopedia of Translation Studies (BAKER; 
SALDANHA, 2008), intitulado "Brazilian tradition", Gonçalves e 
Wyler referem o potencial deste gesto poético de grande ressonância 
para os estudos da tradução posteriores no Brasil, nos seguintes termos: 
It expresses the experience of a colonized people 
who devour what is offered to them by their 
colonizers but do not swallow it whole: quite the 
opposite, they spit out what is noxious to them, 
but what they keep they make wholly theirs by 
altering and changing it to suit their nutritional 
needs (GONÇALVES; WYLER, 2008, p. 344) 
Esses usos poéticos da antropofagia vão detalhar o processo de 
troca intercultural que agencia a tradução ao cruzar línguas e culturas, 
                                                          
13
 Aclaro que a breve alusão a Oswald de Andrade ao tratar de antropofagia - 
entre cujos textos iniludíveis estão: Manifesto Antropófago (1928), A crise da 
filosofia messiânica (1950), Utopía Antropofágica (1990) - deve-se à 
perspectiva teórica que delimitamos a partir do texto que traduzimos e 
analisamos "Apontamentos para uma poética xamânica do traduzir" (Faleiros 
2012a), pois nele o texto focado é o ensaio: "Da razão antropofágica: diálogo e 
diferença na cultura brasileira" de Haroldo de Campos (1992), ainda mais 
considerando que Haroldo é quem articula a antropofagia aos estudos da 
tradução. Ademais, porque ainda a referência à leitura da antropofagia proposta 
por H. Campos é crítica e transitória, a causa de suas ideias modernistas em 
defesa do próprio e do nacional. O objetivo contrariamente é destacar a 
antropofagia a partir dos trabalhos etnográficos de Viveiros de Castro em 
Araweté: deuses canibais (1986) pois, como veremos, nele o canibalismo 
funerário parte dos Araweté, povo Tupi-Guarani, e consiste num ato de 
exposição a outrem, ali onde saímos de nós,  ficamos na exterioridade, expostos 
a devir outros potenciais, mas isso vai se desdobrar aos poucos no transcurso 
desta dissertação.  
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mas, neste caso, com um olhar aguçado para as relações assimétricas de 
poder que, às vezes, a tradução reproduz quando cumpre uma função 
normativa e universalizadora, apagando as diferenças entre línguas e 
imagens culturais inimagináveis, para reproduzir um ato colonial. Como 
indicam Bassnett e Trivedi na introdução ao estudo Post-colonial 
translation. Theory and Practice (BASSNETT; TRIVEDI, 2002, p. 1-
18) a tradução acontece em um campo de forças complexo onde operam 
ideologias, atos de manipulação e reescrita com efeitos culturais e 
políticos: 
translation does not happen in a vacuum, but in a 
continuum; it is not an isolated act, it is part of an 
ongoing process of intercultural transfer. 
Moreover, translation is a highly manipulative 
activity that involves all kinds of stages in that 
process of transfer across linguistic and cultural 
boundaries. Translation is not an innocent, 
transparent activity but is highly charged with 
significance at every stage; it rarely, if ever, 
involves a relationship of equality between texts, 
authors or systems. (BASSNETT; TRIVEDI, 
2002, p. 2) 
Voltar à antropofagia resulta então inevitável para os estudos pós-
coloniais em geral, e para os estudos brasileiros da tradução em 
particular, devido ao ato decolonial a que apela nas relações assimétricas 
de poder, assim como sua força conceitual ao pensar as funções éticas e 
poéticas da tradução: "The cannibalistic metaphor has come to be used 
to demonstrate to translators what they can do with a text" 
(BASSNETT; TRIVEDI, 2002, p. 5). 
Neste contexto inscreve-se a razão antropofágica que opera no 
traduzir para Haroldo de Campos: 
 
De Campos‟ translation practice, which is as 
radical as is his theory, derives from the deliberate 
intention to define a post-colonial poetics of 
translation. Translation, says de Campos, is a form 
of patricide, a deliberate refusal to repeat that 
which has already been presented as the original 
(BASSNETT; TRIVEDI, 2002, p. 15) 
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Para Campos, seguindo seu ensaio "Da razão antropofágica: 
diálogo e diferença na cultura brasileira" (1992)
 14
, a tradução implica 
uma recusa ao logocentrismo a partir de uma relação dialógica com a 
cultura universal, isto é, um ato ao mesmo tempo de devoração e 
transfusão do estrangeiro enquanto objeto de apropriação, pois seu 
objetivo é "pensar o nacional em relacionamento dialógico e dialético 
com o universal" (CAMPOS, 1992, p. 234). A tradução como ato 
antropofágico implica então "uma visão crítica da história como função 
negativa (no sentido de Nietzsche), capaz tanto de apropriação como de 
expropriação, desierarquização, desconstrução" (CAMPOS, 1992, p. 
234-235)
15
. Traduzir é, portanto, devorar e transcriar. A razão 
antropofágica da tradução consiste assim em um ato apropriador que 
instiga uma série de práticas decoloniais, fundamentais nos estudos da 
tradução pós-colonial. 
                                                          
14
 Como indiquei no primeiro capítulo, a partir da revisão crítica do uso do 
termo "antropofagia" como suposta "via brasileira" dos estudos da tradução, em 
"Anthropophagie: dilemmes et perspectives d´une voie brésilienne du traduire" 
(FALEIROS, 2015b), as alusões à antropofagia de H. Campos não consistem 
numa teoria da tradução. Mais exatamente, concernem a uma leitura histórica e 
cultural de caráter de-colonial (CAMPOS, 1992). Desse modo, a contribuição 
singular para a tradutologia, segundo argumentam Else Vieira (1992) e Marcelo 
Tapia (MARCELO TAPIA apud FALEIROS, 2015b, p. 207), foi a plagiotropia, 
isto é, as ligações entre tradução e recriação literária. No entanto, nesse segundo 
capítulo quero continuar problematizando o uso do termo de antropofagia por 
H. Campos, especificamente, ao considerar a função cultural da tradução como 
apropriação do estrangeiro na busca modernista do nacional. 
15
 Sobre as tensões entre a teoria transcriadora e as práticas de tradução de 
Haroldo de Campos, reiteramos a referência ao artigo de Andréia Guerini: 
"L´infinito: tensão entre teoria e prática na tradução de Haroldo de Campos", 
Cadernos de tradução, vol 6, no. 2, 2000. Igualmente, ao texto: 
"Anthropophagie: dilemmes et perspectives d´une voi brésilienne du trauire" 
IN: Translating the voices of Theory/ La traduction des voix de la théorie. 
Québec: Vita Traductiva, 2015b, no qual Faleiros (2015b, p. 214-215) indica a 
preponderância da poética de Leopardi sobre sua teoria da transcrição na 
proposta tradutória de Haroldo de Campos, interpretando-a como uma 
expressão que lembra o guerreiro ameríndio no meio do ritual, sua exposição a 
esse outro, nesse caso à poética de Leopardi, que o devora, que faz que saia de 
sua perspectiva e experimente outra. Assim ser-devorado aqui é mudar de 
perspectiva, talvez questionar a função apropriadora da tradução pela potência 
da poética da tradução. Em suma, o modo como a poética transborda ao 
transcriador.  
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Posteriormente, nos estudos brasileiros da tradução 
contemporâneos, Else Vieira (2002, p. 95- 113) propõe uma leitura da 
antropofagia de Campos como expressão subalterna, possibilitando a 
preservação de uma cultura periférica pós-colonial e, assim, a 
reconstrução de uma historiografia não eurocêntrica. O objetivo dessa 
interpretação pós-colonial da antropofagia de Campos responde ao 
convite de Spivak de interromper as estratégias essencialistas da 
tradução que passam da rede de narrativas às relações sociais 
neocoloniais e transnacionais (VIEIRA, 2002, p. 99). Para Vieira, eis aí 
uma recusa do logos universalista e totalizador, do monolinguismo e das 
hierarquias colonialistas:  
 
Vieira looks at the importance of the metaphor of 
cannibalism in twentieth-century Brazil, and 
shows how de Campos presents cannibalism as 
both a break with monological (colonial) truth and 
a form of nourishment. Translation, she claims, 
disturbs linear flows and power hierarchies, and 
unsettles the logocentrism of the original 
(BASSNETT; TRIVEDI, 2002, p. 15) 
 
Paralelamente, Rosemary Arrojo em "Os estudos da tradução na 
pós-modernidade, o reconhecimento da diferença e a perda da 
inocência" (1996) também destaca o valor do gesto antropófago e 
transcriador de Campos para apontar a autonomia e a função autoral do 
tradutor: 
tornar explícita a inevitabilidade da interpretação 
e do viés inscritos em toda tradução mas, também, 
em reivindicar um corte mais do que necessário e 
oportuno com a tradição essencialista que apenas 
poucas vezes liberou a tarefa do tradutor de uma 
inferioridade incômoda e de uma transparência 
impossível. Nesse sentido, é exemplar, entre nós, 
o trabalho pioneiro de Haroldo e Augusto de 
Campos, cuja proposta de uma prática de tradução 
não apenas visível mas, sobretudo, 
"antropofágica" começa a interessar estudiosos da 
tradução (ARROJO, 1996, p. 62) 
Assim, para a pesquisa, os usos poéticos da antropofagia desde 
Andrade até Campos (1992), Arrojo (1996) e Vieira (2002) nos estudos 
da tradução são importantes enquanto indicam escritura e tradução como 
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práticas situadas histórica e culturalmente, ainda mais, como atos 
críticos e criativos apelando a uma relação de transcriação do 
estrangeiro.  Contudo, nesta "razão" antropofágica de Campos, persiste 
uma lógica de apropriação e uma busca de construção do nacional e do 
próprio a partir do estrangeiro, que transborda a perspectiva ameríndia 
tanto de Faleiros quanto de Viveiros de Castro, para quem a 
antropofagia age, em contraste, como imagem do pensamento selvagem, 
com sua constelação cosmológica e conceitual diversa à nossa, ali onde 
a ação de devorar, longe de ser um ato de apropriação, aponta mais para 
um ato de devir-outro(s), onde o traduzir indica uma experiência de 
exterioridade e de relacionalidade entre multiplicidades sociais e 
conceituais outras, heterogêneas às nossas e incomensuráveis. 
Portanto, Faleiros propõe uma leitura da antropofagia de Andrade 
nos novos termos de Viveiros de Castro (2009, p. 114-129), qual seja, a 
releitura da lei do antropófago de Andrade: "só me interessa o que não é 
meu" (1923) não a partir de uma relação de apropriação, senão de uma 
relação com outrem, uma nova leitura da antropofagia onde a alteridade 
é potência de pensamento, convite imprescindível do pensamento 
indígena que "afirma a vida do outro como implicando um outro 
pensamento" (VIVEIROS DE CASTRO, 2009, p. 118), o que sugere 
para a tradução, enquanto ato que acontece com e entre alteridades, a 
tarefa de responder aos conceitos-outros que interpelam os nossos, ainda 
mais de ex-pôr os nossos conceitos em relações perigosas, ali onde 
acontece o não-pensado, isto é, onde outros modos de pensamento e 
vida nos interpelam (VIVEIROS DE CASTRO, 2009, p. 122). Neste 
contexto, o ato canibal implica um "outrar-se", isto é, sair de si e devir-
outro, o que leva justamente a focalizar a antropofagia desde o canto 
xamânico enquanto experiência de exterioridade e limiar onde acontece 
a relação com os outros. Assim, minha proposta é seguir este desvio 
apontado por Faleiros, indagar por seu potencial para pensar a tradução, 
ainda mais, o ato que ela agencia na relação com as alteridades culturais 
e a sobrevivência de seus conceitos outros. 
2.2 VIVEIROS DE CASTRO: A ANTROPOFAGIA NO CANTO 
XAMÂNICO ARAWETÉ 
Agora, foca-se o trabalho Araweté: deuses canibais de Eduardo 
Viveiros de Castro (1986)
16
 a partir de sua leitura místico-funerária da 
                                                          
16
 Como referi no primeiro capítulo, de acordo com: "Anthropophagie: 
dilemmes et perspectives d´une voie brésilienne du traduire" (FALEIROS, 
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antropofagia no canto xamânico araweté, a fim de indicar a enunciação 
multiposicional e polifônica do xamã e suas ressonâncias para analisar o 
traduzir nos trabalhos paralelos de Faleiros: "Apontamentos para uma 
poética xamânica do traduzir" (2012a) e "Emplumando a grande 
castanheira" (2012b).  
No entanto, para começar, resenha-se brevemente a análise da 
antropofagia tupinambá de Viveiros de Castro em A inconstância da 
alma selvagem (2002). Nessa coletânea de ensaios, o antropólogo fala 
do "feitio de murta" - planta de contornos imprecisos e perene movência 
- como imagem para pensar a alma selvagem tupinambá. Esse povo 
ameríndio sem deus, sem lei nem rei conjurava os poderes da 
transcendência divina, a ordem autoritária e a soberania dominadora: "os 
selvagens não crêem em nada porque não adoram nada. E não adoram 
nada, no fim de contas, porque obedecem a ninguém (...) sua 
inconstância derivaria, portanto, da ausência de sujeição" (VIVEIROS 
DE CASTRO, 2002, p. 217). Analogamente, para a alma selvagem a 
exterioridade é imanência; isto é, o outro, ainda mais, a possibilidade de 
"devir-outro" é uma condição vital. A esse respeito diz Viveiros de 
Castro: "sociedade cujo (in)fundamento é a relação aos outros, não a 
coincidência consigo mesma" (2002, p. 195). Portanto, as sociedades 
tupinambá brotam de um relacionalismo inesgotável e cosmopolítico: "a 
afinidade relacional, portanto, não a identidade substancial, era o valor a 
ser afirmado" (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p. 206). Justamente, 
essa abertura indispensável ao outro explicita o pensamento canibal 
tupinambá: canibalizar não é eliminar o outro, senão entrar em 
correlação com ele, em uma relação de alteração inesgotável dos termos. 
Em uma descrição detalhada dessa filosofia canibal tupinambá, diz 
Viveiros de Castro: 
 
essa ordem cultural não se fundava na exclusão 
unicista das ordens alheias, e essa sociedade não 
existia fora de uma relação imanente com a 
alteridade. O que estou dizendo é que a filosofia 
Tupinambá afirmava uma incompletude da 
socialidade e, em geral, da humanidade. Tratava-
se, em suma, de uma ordem onde o interior e a 
                                                                                                                           
2015b), as relações entre tradução e antropofagia implicaram retornar aos povos 
Tupi-Guarani, nesse caso aos Araweté. Desse modo, apresenta-se seguidamente 
o canibalismo funerário araweté a partir dos trabalhos etnográficos de Viveiros 
de Castro (1986). 
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identidade estavam hierarquicamente 
subordinados à exterioridade e a diferença, onde o 
devir e a relação prevaleciam sobre o ser e a 
substância. Para este tipo de cosmologia, os outros 
são uma solução, antes de serem como foram os 
invasores europeus, um problema (VIVEIROS DE 
CASTRO, 2002, p. 281). 
 
Por conseguinte, o que é preciso focar é a "função perspectivista" 
que já tinha o canibalismo guerreiro dos tupinambá: devorar aqui opera 
como troca de ponto de vista cósmico; devorar implica então sair de 
uma posição, passar a outra-posição e, nessa passagem sempre perigosa 
tornar-se outro, transformado pela nova perspectiva. De tal modo que a 
vítima faz devir-outro o devorador, ela age tanto quanto ele nesta 
relação antropófaga. Para sintetizar os termos de Viveiros de Castro 
(2002, p. 480), "o canibalismo tem que ver com a comutação de 
perspectivas". 
Entretanto, em contraste com este exo-canibalismo guerreiro 
tupinambá que tornou as relações com os inimigos relações necessárias 
para a sobrevivência de seu povo, o canibalismo de que trata Faleiros 
em "Apontamentos por uma poética xamânica do traduzir" (2012a) e em 
"Emplumando a grande castanheira" (2012b) é o canibalismo funerário 
dos Araweté
17
, isto é, a antropofagia que acontece entre deuses e mortos 
encenados no canto do xamã araweté. Viveiros de Castro descreve esse 
canibalismo nos seguintes termos: "as divinidades celestes (os Mai) 
devoram as almas dos mortos chegadas ao céu, como prelúdio à 
metamorfose destas em seres imortais, semelhantes a seus devoradores" 
(VIVEIROS DE CASTRO, 2015, p. 156).  
Os agentes que povoam os encontros antropofágicos cantados 
são: os deuses (os Mai), os mortos, o xamã e seu povo. Nesse caso, o 
xamanismo
18
 consiste em um canto que encena as relações 
                                                          
17
 Os Araweté são povo Tupi-Guaraní, localizado no Pará à margem do igarapé 
Ipixuna, afluente da margem direita do Médio Xingu. A língua araweté pertence 
à grande família Tupi-Guaraní. Sua história compreende sucessivos 
deslocamentos devido a uma história de contato violento, os quais produziram 
guerras, mortes e fugas permanentes, o que dá conta de sua força de 
sobrevivência. Para mais informações pode-se consultar: 
https://pib.socioambiental.org/pt/povo/arawete (consultado 31/10/2016) 
18
É preciso aclarar que o xamanismo é uma categoria analítica das pesquisas 
etnológicas, contudo, nesta pesquisa nos referiremos ao xamanismo das Terras 
Baixas de América do Sul, especificamente aos xamãs ou pajés araweté e 
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antropófagas, isto é, a troca de posições, novas alianças e devires que 
acontecem nesse cosmos instável entre deuses, mortos e vivos. Essas 
relações antropófagas produzem então uma proliferação de relações 
entre alteridades próximas e alheias, que permitem constatar que no caso 
araweté "o outro não é um espelho, mas um destino" (VIVEIROS DE 
CASTRO, 1986, p. 608). O xamã e seu povo, mortos potenciais, 
precisam entrar nestas relações de alianças com deuses e mortos como 
base de sua sobrevivência e fluxo de sua socialidade. Como vemos, no 
contexto araweté o "canibalismo é uma relação social" (VIVEIROS DE 
CASTRO, 2002, p. 167) e o xamã tem inevitavelmente uma função 
social e cosmopolítica
19
 (VIVEIROS DE CASTRO 2015, p. 50), ao 
manter e operar o continuum social entre próximos e alheios, vivos e 
mortos. 
No contexto do canto, os mortos - vítimas canibais dos deuses - e 
o xamã - vítima potencial - estão no meio de uma relação antropofágica 
com os deuses canibais; eles procuram alianças básicas para a 
sobrevivência de seus povos. Assim, a devoração dos mortos pelos 
deuses implica seu "devir-afim", isto é, os mortos podem devir novas 
divindades; a devoração não implica então uma absorção ou redução do 
devorado pelo devorador; ao contrário, uma multiplicação de posições 
potenciais no seu cosmos móvel e instável
20
. Nos termos de Viveiros de 
Castro (1986, p. 617): "no canibalismo místico-funerário entre deuses e 
mortos araweté o que se devora é a „posição‟, pois, quando se é canibal, 
é-se outro, sempre".  
Esse canibalismo funerário é, justamente, o motivo encenado no 
canto xamânico araweté, o qual tentaremos descrever em seguida. Com 
                                                                                                                           
marubo através do trabalho etnográfico de Viveiros de Castro (1986) e 
Niemeyer Cesarino (2011, 2013) - a citar posteriormente -, almejando destacar 
sua função de tradutor, agindo sobre as relações entre humanos e não humanos, 
vivos e mortos, próximos e alheios descrevendo sua tarefa cosmopolítica. Além 
disso, porque eles são os interlocutores permanentes nos textos de Faleiros 
(2012a, 2012b, 2013).  
19
 Para descrever a cosmopolítica referimos a seguinte passagem das 
Metafísicas canibais de Viveiros de Castro (2015): "imagina um universo 
povoado por diferentes tipos de agências ou agentes subjetivos: humanos como 
não humanos - os deuses, os animais, os mortos, as plantas, os fenômenos 
meteorológicos, muitas vezes também os objetos ou os artefatos" (VIVEIROS 
DE CASTRO 2015, p. 43). 
20
 A esse respeito pode-se consultar: "O cogito canibal ou o Anti-Narciso" em 
Araweté: Deuses canibais (VIVEIROS DE CASTRO, 1986, p. 605- 622) 
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a ingestão de tabaco e a dedicação ao sonho, o canto começa a 
murmurar: "um homem [o xamã] dorme, sonha, acorda, fuma, e começa 
a cantar, narrando o que viu e ouviu no sonho; quando os deuses e 
mortos querem vir à terra, então o canto se desdobra em uma narração 
da descida destes seres" (VIVEIROS DE CASTRO, 1986, p. 542). 
Nesse contexto, "os deuses e os mortos são música, ou músicos: maraka 
me'e o modo de manifestação essencial destes outros é o canto, e seu 
veículo é o xamã." (VIVEIROS DE CASTRO, 1986, p. 529- 530). Isso 
explica as singularidades do canto xamânico: sua estrutura de pergunta-
resposta entre as vozes diversas dos deuses Mai e os mortos que se 
superpõem e duplicam simultaneamente entre si (VIVEIROS DE 
CASTRO, 1986, p. 564). Polilogia e polifonia do canto xamânico que 
implica um jogo de vozes ecoando entre si, nos termos de Viveiros de 
Castro:  
 
O discurso xamanístico é um jogo teatral de citações 
de citações, reflexos de reflexos, ecos de ecos - 
interminável polifonia onde quem fala é sempre 
outro, fala do que fala o Outro. A palavra alheia só 
pode ser apreendida em seus reflexos (1986, p. 
570)21. 
 
 Precisamente, essa multiplicidade de lugares de enunciação ou 
polifonia das vozes indica, ao mesmo tempo, a multiplicidade de 
relações e agentes que transitam no canto xamânico, a multidão de 
outros que reverberam nele: "A música dos deuses é um solo vocal, mas 
é, linguisticamente, um diálogo ou uma polifonia, onde diversos 
personagens aparecem de diversas maneiras. Saber quem canta, quem 
diz o que para quem é o problema básico" (VIVEIROS DE CASTRO, 
1986, p. 548) 
A esse respeito, Faleiros (2012b, p. 60) ressalta o modo como 
aqui o sujeito é relacional, isto é, ele é produzido a partir da posição no 
canto, o que faz que no canto xamânico não fale uma voz "única", ainda 
menos, uma voz "própria"; senão que sua singularidade esteja na 
multiplicidade de lugares enunciativos, na multidão que fala ali, ainda 
mais nas passagens entre vozes alheias, seus ecos e variações. Eis a 
                                                          
21
 Eis o sentido do conceito de "polifonia" que se refere aqui ao trabalho 
etnográfico de Viveiros de Castro em: Araweté: Deuses canibais (1986, p. 605- 
622). Embora tenha ecos nos trabalhos de Bakhtin em textos como Problemas 
da poética de Dostoiévski, 2010, estou usando-o especificamente no sentido 
proposto pelo antropólogo brasileiro. 
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relação de exterioridade do xamã no canto, esse sair de si para cantar o 
que ouve vindo de alhures, produzindo um canto através das vozes em 
diferença "constante e deslizante" (VIVEIROS DE CASTRO, 1986, p. 
571) e o "revezamento de pontos de vista" (VIVEIROS DE CASTRO, 
1986, p. 586). Dessa forma, 
impossível é ao xamã falar senão do que lhe 
falam, e/ou o que lhe falam. Quando fala de si, é 
outro que está falando; e quando fala por si, é 
como objeto prévio do discurso alheio: vítima 
canibal, Ele existe no elemento do discurso de 
outrem, e sua palavra será por sua vez retomada 
mais adiante (VIVEIROS DE CASTRO, 1986, p. 
570) 
 
Portanto, no canto xamânico o xamã encena e transmite; a 
potência de seu canto está em propagar os outros, a relação com outrem 
na qual ele tem que entrar e devir-outro nesse fluxo de alteridades, pois 
o xamã é o "depositário da ação e da palavra dos outros" (VIVEIROS 
DE CASTRO, 1986, p. 571). 




Para exemplificar essa enunciação multiposicional e polifônica 
do canto xamânico focam-se agora alguns trechos do "Canto da 
Castanheira", canto xamânico araweté, cujo estudo antropológico 
referimos anteriormente a partir do trabalho de Viveiros de Castro em 
Araweté: deuses canibais (1986) e cujas retraduções por Antônio 
Risério e Álvaro Faleiros se analisam e contrastam em seguida. 
Antes de citar os trechos do canto, uns apontamentos básicos 
concernentes às artes verbais do canto araweté: primeiramente a série de 
vozes em alternância que ecoam no canto, a saber, as vozes dos Maí 
                                                          
22
 Nessa seção, exemplifica-se o complexo enunciativo canibal no "Canto 
Castanheira" do xamã araweté, o que permitirá explicitar a enunciação 
polifônica e multiposicional do xamã ao cantar as vozes de duplos mortos e 
deuses, suas relações canibais e, assim, seus câmbios de posição cósmica. 
Igualmente, a autonomeação do xamã no canto como morto potencial, isto é, 
sua referência a si mesmo como outro, a fim de indicar nele seu devir-outro, 




, tal e qual foram traduzidos tanto por Viveiros de 
Castro (1986) quanto por Faleiros (FALEIROS apud VIVEIROS DE 
CASTRO, 2012b, p. 65); a voz da morta - filha do xamã -, os parentes 
mortos e o xamã cantador. Seguidamente, sua composição polifônica e 
multiposicional que se produz a partir das "multiplicidades de lugares 
enunciativos emitidos por uma única voz [xamã]" (FALEIROS, 2012b, 
p. 57) e do "deslocamento de emissores" (FALEIROS apud RISÉRIO, 
2012b, p. 61). Por último a construção em blocos
24
: o primeiro bloco - 
versos 1-5 - introduz o tema do canto: o canibalismo funerário; o 
segundo bloco - versos 6-18 - fala da descida dos deuses e a conversa 
entre eles e a morta a ser devorada, e o terceiro bloco - versos 19-45 - 
traz a voz do xamã à conversa para interagir entre as vozes dos deuses e 
de sua filha morta. 
Aqui o primeiro bloco, umbral do canto: 
 
Canto da Castanheira 
 
Retradução de Antonio Risério 
O canto da grande castanheira 
celeste, por Kãñïpaye-ro Araweté  
Retradução Álvaro Faleiros 
 
 
Nai dai dai 




Por que os Maí emplumam a grande 
castanheira, Modidaro? 
Nai dai dai 
Nai dai dai 
Nai dai dai... 
(1)
25
 Por que você, espírito, empluma 
a grande castanheira celeste? 
Por que os espíritos agora emplumam 
essa grande castanheira? 
Diga-me, Modida-ro, você espírito-
avô que habita o outro lado do céu. 
                                                          
23
 A tradução de Maí ou dos duplos mortos por "espíritos" de Viveiros de Castro 
(1986) e Faleiros (2012b) a meu ver é problemática, pois ela carrega um sentido 
"transcendental ao corpo e ao mundo" da tradição judeu-cristã e a metafísica 
ocidental, que opaca o agir cotidiano e imediato desses deuses e dos duplos 
mortos na socialidade araweté, seu olhar cosmopolítico do social, onde o outro 
prolifera entre: deuses, mortos, humanos, não humanos, próximos e alheios, 
com os quais lidam cotidianamente. Conceito incomensurável com as funções 
do conceito de espírito nas religiões e metafísicas ocidentais, assunto que nos 
ocupará em outros momentos no decorrer dessa pesquisa. 
24
 Disponibiliza-se em Anexo A - "Transcrição e retraduções do Canto da 
Castanheira araweté por A. Risério e A. Faleiros".  
25
 Numeração introduzida para assinalar os versos e sugerir suas séries, 
compondo os blocos propostos na retradução de Faleiros (2012b). 
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Por que os Maí solteiros emplumam a 
face da castanheira? 
 
 
Eis aqui os Maí, Ararinhano, 
emplumando a face da castanheira. 
 
Eis aqui os Maí emplumando a grande 
castanheira. 
 
Nai dai dai 
Por que os espíritos solteiros 
emplumam a face da grande 
castanheira? 
Vejo aqui os espíritos emplumando a 
face da grande castanheira, 
Ararïñã-no”, espírito-irmão do meu 
pai que habita o outro lado do céu. 
(5) Vejo aqui os espíritos 
emplumando essa grande castanheira. 
 
[Plumagem branca de harpia, 
plumagem branca de harpia, cobre a 
grande 
castanheira, assim fazem os espíritos 
porque irados com a morta; por ela 
ardem de desejo; descem então à 
terra.] 
 
No limiar do canto, o xamã canta o que escuta: a palavra alheia 
de sua filha morta, a qual interpela os outros mortos parentes a respeito 
dos deuses que emplumam a grande castanheira. Vários elementos por 
analisar traz esse trecho: a princípio, a constatação do canto xamânico 
como canto dos outros mortos; a seguir, a invocação dos outros mortos a 
interagir no canto: deuses e parentes e, por último, a imagem-motivo 
que vai percorrer o canto de início ao fim: "emplumar a grande 
castanheira", a qual indica o desejo dos deuses de devorar a morta. 
Nesse caso singular de antropofagia funerária, devorar é inseparável de 
desejar sexualmente e, conjuntamente, da possibilidade da morta de 
devir-afim às divindades e trocar de posição no cosmos araweté. 
No tocante aos trechos das retraduções de Riséiro e Faleiros, é 
necessário apontar algumas diferenças importantes que se esboçam 
desde o título "Canto da Castanheira", tal e qual foi mantido por Risério 
e a proposta de Faleiros (2012b, p. 65) 
 
O Canto da Grande Castanheira Celeste, por 
Kãñïpaye-ro Araweté 
[Madrugada de 26 de dezembro de 1982, 
Kãñïpaye-ro sai de sua maloca e começa a entoar. 
Eu sou Kããnïpaye, filha morta de Kãñïpaye-ro, 
escutem agora meu canto, escutem, que agora 
falo, aqui, pela voz de meu pai...] 
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Essa proposta contrasta com a primeira, pois opta desde o 
começo por focar a performatividade do canto xamânico, isto é, a 
retradução do canto implica assim sua encenação, o que é mais 
pertinente ao considerar as artes verbais araweté em jogo. Em seguida, 
Risério apenas refere o refrão "Nai dai dai", ao contrário, as repetições 
desse refrão por Faleiros, que não têm sentido específico, jogam como 
elemento rítmico no canto, o que é básico para o leitor perceber sua 
musicalidade. Depois, a escolha de Risério de manter o termo Mai sem 
tradução e a escolha de Faleiros de manter a proposta de Viveiros de 
Castro "espírito" para aludir aos deuses, ambas são, a nosso ver 
problemáticas, pois a primeira apenas conserva o termo e a segunda 
escolhe um termo sobrecarregado pela metafísica ocidental, que opaca a 
imanência e a multiplicidade dos outros (deuses, mortos) no contexto 
araweté, isto é, o modo como esses outros agem e proliferam nas 
relações mais cotidianas, o que se desdobra com mais detalhe nos 
capítulos a seguir. Por fim, a "nota performativa" (FALEIROS, 2012b, 
p. 64) desse trecho na proposta de Faleiros: "[Plumagem branca de 
harpia, plumagem branca de harpia, cobre a grande castanheira, assim 
fazem os espíritos porque irados com a morta; por ela ardem de desejo; 
descem então à terra.]" (2012b, p. 65), qual não apenas potencia a 
riqueza imagética do motivo básico do canto "emplumar a grande 
castanheira", mas também estabelece uma relação básica entre essa 
imagem e o canibalismo funerário, imprescindível para o leitor entrever 
a complexidade simbólica em jogo nessa pergunta que repete a morta, 
interpela aos outros mortos e atravessa o movimento desse canto. 
O segundo bloco (versos 6-18) traz as vozes dos deuses e os 
parentes; no entanto, em seguida cito um trecho do terceiro bloco 
(versos 19-45), pois nele entra a voz do xamã acompanhando a conversa 
com sua filha morta e os deuses, ao redor da devoração por acontecer: 
 
Canto da Castanheira 
 
Retradução de Antonio Risério 
O canto da grande castanheira 
celeste, por Kãñïpaye-ro Araweté 




Por querer nossa 





[R  pond   ow ’ï-do, espírito-pai da 
menina morta...] 
(21) Por desejar nossa filhinha, disse o 
espírito a si mesmo, 
Ararïñã-no”, espírito-irmão do meu 
pai que habita o outro lado do céu. 
 
[Volta Kããnïpaye, a menina morta...] 
Por que os espíritos ficam assim, a 
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Por que ficam assim os Mai, errando 
flechas nos grandes tucanos? 
Por que você empluma a face da 
castanheira, Maí? Vamos, passe 
 







Por que os Maí solteiros emplumam 
assim a face da castanheira,  
Modidaro? 
Por que os Maí emplumam assim a 
face da castanheira? Vou comer 










Assim Maí vai me levar, me cozinhar 
na panela de pedra. 
Vamos comer seu finado pai, 
disseram e redisseram os Maí. Vão 
me cozinhar na panela de pedra, 
disseram os Maí. 
Mais uma vez vão me comer no 
avesso do céu, eles disseram. 
 
 
Mande a menina, disse Maí – nai dai 
errar suas flechas nos tucanos 
grandes? 
Por que você, espírito, empluma a face 
da castanheira? 
 
Ande, disse o espírito, passe sua filha 
para mim. 
[E agora falam os espíritos assim...] 
Por sua causa, realmente, se 
emplumam as castanheiras, 
Nai dai dai 
Nai dai dai 
Nai dai dai... 
Ande, disse o espírito, não me 
serviram o jabuti. 
 
[Volta Kããnïpaye, a menina morta] 
Por que os espíritos solteiros 
emplumam assim a face das 
castanheiras?, 
Diga Modida-ro, você espírito-avô que 
habita o outro lado do céu. 
Por que os espíritos emplumam assim 
a face da castanheira? 
 
[De novo fala o espírito...] Vou 
devorar o finado Kãñïpaye-ro. 
 
[Ponto alto, aumento considerável de 
intensidade; voz mais grave, entoação 
macabra; 
entusiasmo da audiência...] 
 
Assim o espírito me levará, para 
cozinhar-me em sua panela de pedra. 
Comeremos seu finado pai, os 
espíritos disseram repetidamente. 
Vão cozinhar-me em sua panela de 
pedra, disseram repetidamente. 
Vão me devorar, é o que disseram, do 
outro lado do céu. 
 
[É ele mesmo Kãñïpaye-ro quem fala] 
Peça à sua filhinha, disse o espírito, 
Nai dai dai 
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dai – flechar os grandes 
tucanos comigo, disse Maí. 
Nai dai dai 
Nai dai dai... 
(30) Para nós dois irmos, disse o 
espírito, flechar os tucanos grandes. 
 
[Ir flechar tucanos, ir pro mato fazer 
sexo; o espírito te deseja menina, se 
fores, 
teu pai, Kãñïpaye-ro, quando morrer, 
poderá ser devorado pelos espíritos, 
tornar-se um afim] 
 
Nesse trecho, o fluxo das vozes tem crescido, pois nele falam os 
"espíritos" deuses, os parentes mortos, a menina morta Kããnïpaye e 
Kãñïpaye-ro, o pai xamã-cantador. Em referência às escolhas de 
tradução, a versão de Risério deixa implícita a multiplicidade de vozes 
que interagem no canto; em contraste, a proposta de Faleiros de 
introduzir as vozes com epítetos é vital, de um lado, porque permite 
perceber a multidão de vozes que falam no canto xamânico e suas 
relações entre si (vivos e mortos, deuses e parentes), seu caráter 
polifônico e multiposicional; de outro lado, porque encenam o canto, 
desdobrando seu potencial performativo. 
Concomitantemente, o breve comentário poético na versão de 
Faleiros: "[Ir flechar tucanos, ir pro mato fazer sexo; o espírito te deseja 
menina, se fores, teu pai, Kãñïpaye-ro, quando morrer, poderá ser 
devorado pelos espíritos, tornar-se um afim]" (FALEIROS, 2012b, p. 
67) possibilita desdobrar o universo simbólico das imagens singulares 
ao canto, "ir a flechar tucanos", imagem relacionada então com 
"emplumar a grande castanheira"; ela é outro motivo que se repete, a 
modo de uma variação imagética do canibalismo funerário. Tal imagem 
ficou completamente opaca na versão de Risério. Aqui uma síntese do 
comentário crítico à retradução de Risério por Faleiros:  
 
a leitura de seu “Canto da Castanheira” é 
demasiado opaca, pois a complexidade 
enunciativa do texto e a simbologia das imagens 
são neutralizadas: um leitor que desconheça o 
regime enunciativo-citacional Araweté será 
incapaz de compreender que há vozes imbricadas 
no discurso do xamã; um leitor que não conheça 
minimamente as metáforas araweté não saberá 
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que “flechar tucanos” é fazer sexo. Outra zona 
nebulosa é o das escolhas lexicais 
estrangeirizadoras (Maî, Modidaro, Kadîne-
kanhí...) que, na tradução de Risério, surgem sem 
mediação. (FALEIROS, 2012b, p. 62) 
 
Por último, os versos 26-30 nesse bloco, onde se produz uma 
autonomeação do xamã como morto: 
 
(26) “Por que os deuses emplumam assim a face 
da castanheira?” 
“Vou devorar o finado Kãñïpaye-ro, disse o 
deus”. 
(27) “Assim o deus me levará, para cozinhar-me 
em sua panela de pedra”. 
(28) “Comeremos seu finado pai, os deuses 
disseram repetidamente”; 
“Vão cozinhar-me em sua panela de pedra, 
disseram os deuses”. 
(29) “Enfim, mais uma vez os deuses vão-me 
devorar do outro lado do céu, é o que disseram”. 
(30) “Pergunte-peça à sua filhinha, disse o deus, 
(Refrão), para nós dois irmos flechar os tucanos 
grandes, disse o deus”. 
 
Nessa passagem, as referências ao canibalismo funerário 
concernem ao paralelismo entre a devoração da morta pelos deuses e a 
devoração do seu pai pelos deuses; isto é, nesse trecho o xamã cantador 
se apresenta como morto potencial. Em outras palavras, ele canta seu 
duplo morto. A complexidade do canto xamânico se desdobra nesse 
trecho: o cantador se canta como outro, duplo, dobra, passagem ou 
posição transitória, em síntese, como voz multiposicional. O 
canibalismo funerário se encena assim no canto xamânico a partir dessa 
multiposicionalidade das vozes, suas trocas de posições, de pontos de 
vista e, desse modo, de suas variações polifônicas. 





Canto da Castanheira 
 
Retradução de Antonio Risério 
O canto da grande castanheira 
celeste, por Kãñïpaye-ro Araweté 





Por que você empluma a face da 
castanheira? 
Eeeeh! Nossa futura comida afugentou 
as grandes juritis. 
Por que você passa urucum na face do 
grande icirií? 
 
Por querer levar a mulher pra caçar, 
Maí empluma a face da castanheira. 
Por que você passa urucum na face do 
grande iciri‟i? 
 
Por que Maí acaba com meu tabaco? 
Nosso chão é cheiroso, disse Maí – nai 





assim que untar 
Icirií, vamos nos perfumar um ao 
outro, disse Maí. 
Por que os Maí emplumam a face da 
castanheira? 
Nai dai dai 
[O canto vai se concluindo, alternam-
se a menina e o xamã...] 
 
Por que você empluma a face da 
castanheira? 
Eeeeh! Nossa futura comida 
afugentou as grandes juritis. 
Por que você empluma a grande 
árvore cheirosa iciri‟i? 
Por vontade de levar a mulher para 
caçar, 
O espírito empluma a face da 
castanheira. 
Por que você unta de urucum a face da 
grande iciri‟i? 
Por que os espíritos acabam com meu 
tabaco? 
Nosso chão é cheiroso, disse o 
espírito. 
Nai dai dai 
Nai dai dai 
Nai dai dai... 
Assim que untar a grande iciri‟i, disse 
o espírito, 
Vamos nos perfumar um ao outro com 
sua resina. 
Por que os espíritos emplumam a face 
da castanheira? 
 
[A partir do último verso, a voz vai 
morrendo aos poucos, repetindo o 
refrão...] 
Nai dai dai 
Nai dai dai 
Nai dai dai... 
 
De novo, insisto na pertinência da proposta de Faleiros para 
responder à tarefa poética e ética implicada na tradução dos cantos 
xamânicos: o "canto da castanheira" opera também como ritual, isto é, 
como evocação do canibalismo funerário araweté, de tal modo que a 
tradução precisa encená-lo. Em síntese, essa escolha permite a Faleiros 
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desdobrar o potencial performativo do canto e propor uma retradução 
composta por notas performativas entre parênteses; comentários 
poéticos sobre o universo simbólico em jogo, tal e qual acontece com as 
imagens "emplumar a castanheira" e "flechar tucanos"; comentários 
indicando os movimentos enunciativos do texto, a fim de assinalar o 
fluxo e variação das vozes; o uso de epítetos para indicar a intervenção 
de duplos mortos parentes da morta; as repetições dos refrãos como 
elementos da composição musical do canto. Assim, o desafio da 
tradução do canto xamânico aponta à arte verbal implicada, pois como 
assinala Faleiros, o "andamento do texto não é o mesmo, nem pode ser, 
nem nunca será, mas o remanejamento pode tornar evidente não o novo 
mundo, mas que se trata de outro mundo" (FALEIROS, 2012b, p. 65), 
eis a tarefa ética com a qual o canto xamânico interpela e instiga outras 
práticas de tradução, tal e qual continuaremos pesquisando no decorrer 
desse trabalho. 
* 
Este percurso desde a antropofagia no ensaio de Haroldo de 
Campos "Da razão antropofágica: diálogo e diferença na cultura 
brasileira" (1992) até o canto xamânico araweté na etnografia de 
Viveiros de Castro Araweté: deuses canibais (1986) pode se sintetizar 
com um contraste entre duas lógicas de tradução diferentes: o primeiro 
apontaria para uma prática de tradução desde uma lógica da apropriação 
do estrangeiro na constituição do próprio. Em contraste, o segundo 
indicaria o traduzir desde uma lógica do devir, tal e qual acontece entre 
o devorado e o devorador nos encontros canibais, onde canibalizar 
implica um sair de si e um devir-outro ao devorador, afirmando a função 
ativa da vítima, nos termos de Faleiros: "Somos presas-predadores a 
cada encontro (...) radical incompletude de um sujeito que opera e se 
altera sempre em relação, aberto" (2013, p. 117). A partir desta leitura, 
traduzir implicaria, então, uma variação de ponto de vista. 
Portanto, o tradutor antropófago de quem nos fala Faleiros não 
tem aqui as seguranças e a soberania do transcriador; ao contrário, ele 
está sempre em risco, tem que sair de si e errar no fora de pensamento e 
linguagem desde onde terá que efetuar seu lance tradutório, lembrando a 
experiência limite que cruza devorador e devorado nos encontros 
canibais: "Às vezes vítima, às vezes matador, mais ou menos apto a 
operar o trânsito e a metamorfose, o tradutor é, de todo modo, peça 
fundamental. Sair de si – e voltar – é condição, não sem riscos, de 
acesso a esse outro imprescindível, inevitável.” (FALEIROS, 2013, 
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114). Talvez, a maior instigação para a tradução em perspectiva 
ameríndia seja, portanto, pôr-nos em risco, expor-nos a devir-outro(s) e 
afirmar nessa proliferação de outro(s) a necessidade e objetivo ético da 
tradução ao conjurar qualquer ordem social ou discursiva.  
 Paralelamente, a potência da análise que foi apresentada 
consiste em focar a encenação da antropofagia funerária no canto 
xamânico, especificamente, a partir de sua enunciação multiposicional e 
polifônica. Ao modo do cantador xamã, o traduzir implica agir entre 
vozes outras e transitar suas posições cambiantes e potenciais em uma 
tentativa de fazer reverberar e proliferar as vozes outras. Xamã e 
tradutor se aproximam, desta maneira, enquanto cantadores das vozes 
alheias, de suas variações e devires. Eis aí, precisamente, o desafio 
poético e etnológico do tradutor, ao que tenta responder a retradução do 
"Canto da grande castanheira celeste" de Faleiros, que indica para nós 
que, nesse caso, traduzir é inevitavelmente estabelecer uma "rede de 
relações" (FALEIROS, 2012b, p. 64) entre as vozes dos duplos e suas 
variações; as constelações de imagens com força simbólica que agem no 
canto e, enfim, a rede cósmica e poética que vibra no canto. Deste 
modo, para continuar a rede, Faleiros aproxima sua retradução ou 
reescrita do "canto da grande castanheira celeste" aos fractais 
ameríndios: "a proposta de reescrita que segue, longe de ser definitiva, é 
mero fractal que se produz dentro de uma poética da movência, revista à 
luz do perspectivismo ameríndio" (FALEIROS, 2012b, p. 65). Em 
conclusão, depois desse percurso, traduzir pode pensar-se como 
proliferar do canto das vozes outras ou como fractal, pois em qualquer 
dos casos se aponta a uma expressão singular desse infinito de vozes e 
duplos vindos de alhures. 
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3 O TRADUZIR NOS CANTOS DOS PAJÉS MARUBO 
 
A postura de Cesarino aponta, pois, para a possibilidade de se compreender 
algumas práticas tradutórias como “poéticas xamânicas do traduzir” em que há 
várias vozes agindo, uma dentro da outra.  
(FALEIROS, 2012a, p. 314) 
Neste capítulo, focam-se imagens do traduzir nos cantos 
xamânicos marubo, desta vez a partir da prática de tradução indireta 
para o espanhol de três cantos de pajés marubo: "Raptada por el rayo" 
(kaná kawã, Raptada pelo raio), "Payé Flor de Tabaco" (Rome owe 
romeya, Pajé Flor de Tabaco) e "Origen de la vida breve" (Roka, 
Origem da vida breve). Isto para constatar com Faleiros a "poética 
xamânica do traduzir" (2012a) no fluxo polifônico das vozes, assim 
como, no proliferar de duplos, esses outros alheios vindos de alhures 
que percorreremos com os cantos. 
 Para começar, é importante aclarar que nos povos ameríndios 
amazônicos, no caso específico dos marubo, o xamã não é um ser 
excepcional, pois não se pode "ser" xamã; só é possível "ter" xamã 
(VIVEIROS DE CASTRO, 2006), isto é, o xamanismo é um exercício, 
uma prática, um trajeto que toma a vida inteira do iniciado ao lado de 
outros xamãs através de um processo de alteração ou de "tornar-se 
outro" e de seu treinamento na escuta das vozes alheias dos outros 
humanos (duplos mortos, outros povos ameríndios) e não humanos 
(agentes vegetais e animais) desde os quais tece redes de sociabilidade 
com seu povo. A iniciação xamânica começa, assim, com a bebida de 
ayahuasca ou mastigando tabaco, isto é, transitando o "caminho das 
folhas" (NIEMEYER CESARINO, 2011, p. 131) para escutar os cantos 
saiti – cantos das narrativas míticas. Ao mesmo tempo, a iniciação exige 
a escuta atenta dos outros xamãs, até perceber a escuta dos outros 
alheios e tentar responder a seus cantos. O que focalizamos é o modo 
como nesse trajeto de aprendizagem o xamã experimenta um "sair de si 
mesmo" que deixa, ao mesmo tempo, no "limiar do canto dos outros", 
pois é nessa exterioridade que aporta a multidão de vozes alheias, deixa 
ouvir seus complexos de enunciados multiposicionais no fluxo de vozes, 
o que permite a Niemeyer Cesarino dizer que: "a polifonia é um dos 
traços essenciais das poéticas xamânicas" (2011, p. 127). Eis o que se 
vai detalhar a partir do exercício de tradução dos cantos de pajés marubo 
e da escuta de suas imagens, pois eis ai onde intuímos as potencialidades 
imagéticas e conceituais para pensar o traduzir. 
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3.1 TRADUÇÃO INDIRETA COMENTADA AO ESPANHOL DE 
SELEÇÃO DE CANTOS XAMÂNICOS MARUBO 
Nota de tradução 
Disponho em seguida a tradução indireta ao espanhol de três 
cantos de pajés marubo - povo indígena pano localizado no Vale do 
Javari, Amazonas, na fronteira entre Brasil e Perú: "Raptada por el rayo" 
(kaná kawã, Raptada pelo raio), "Payé Flor de Tabaco" (Rome owe 
Romeya, Pajé Flor de Tabaco) e "Origen de la vida breve" (Roka, 
Origem da vida breve),que foram diretamente traduzidos do Marubo ao 
português por Pedro Niemeyer Cesarino com a colaboração de nativos 
marubo bilíngues e cuja edição foi acompanhada de um rigoroso 
trabalho etnográfico e poético das artes verbais nos trabalhos Oniska: 
poética do xamanismo na Amazônia (NIEMEYER CESARINO, 2011) e 
Quando a terra deixou de falar (NIEMEYER CESARINO, 2013). A 
vontade de dispor uma tradução ao espanhol responde a uma motivação 
tanto poética quanto ética: de um lado, a necessidade de continuar o 
palimpsesto de traduções e reescritas que aconteceram inicialmente com 
as traduções dos cantos marubo ao português e que se prolongaria com 
esta tradução ao espanhol, já que ela pode disseminar a língua-
pensamento marubo ao redor de motivos que se repetem entre eles, tais 
como: a morte, o canto e os outros. De outro lado, a tradução indireta ao 
espanhol agencia novos rumos aos cantos marubo, tenta pô-los a 
reverberar entre novos leitores, tornando sua reescrita em espanhol um 
novo espaço de proliferação das imagens outras e dos conceitos outros 
marubo que possam interpelar e potenciar nossos modos de pensar e 
viver. 
Desse modo, é preciso resenhar brevemente os trajetos do imenso 
trabalho de tradução etnopoética em Oniska: poética do xamanismo 
amazônico (NIEMEYER CESARINO, 2011) e Quando a Terra deixou 
de falar (NIEMEYER CESARINO, 2013), obras que foram básicas para 
desenvolver este capítulo devido a seu valor para os estudos da 
tradução. A língua marubo, embora pertença à família linguística pano, 
ainda é uma língua com poucos registros linguísticos. Basicamente 
dispomos da série de partículas que estão no final de Oniska (2011, p. 
405-411) e de suas traduções interlineares. Assim, essa tradução para o 
português implicou um árduo processo de gravação, transcrição e 
tradução em uma comunidade que foi sendo construída entre tradutores 
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bilíngues marubo e o antropólogo Pedro Niemeyer Cesarino
26
. Contudo, 
uma das exigências do trabalho foi chegar a compor a equipe, pois os 
cantos dos pajés são composições artísticas complexas que nem todos os 
falantes marubo compreendem. Assim, nesse percurso tornou-se 
iminente responder às artes verbais marubo e à participação na equipe 
de cantadores pajés, em sua maioria monolíngües. Dessa experiência 
destaca-se a relação entre o traduzir e o modo xamânico de transmitir o 
conhecimento, implicando a escuta dos outros, esses agentes que vêm de 
longe e sopram o seu canto. Igualmente, é preciso destacar a bela 
imagem dos marubo para fazer referência aos encontros de tradução 
com o antropólogo como "encontros para ligar pensamento com eles": 
   nã ãt nãnã . 
Esses cantos fazem parte do gênero saiti, narrativas míticas 
cantadas que implicam uma vocalização específica durante a execução 
do canto e da coreografia. Nos termos de Niemeyer Cesarino, os cantos 
saiti são a "pedra de toque sobre a qual estão assentados o xamanismo, a 
escatologia e a cosmologia marubo" (2013, p. 26), caracterizados por 
uma dispersão ou multiplicação da função enunciativa, na qual "lançam 
mão de um arcabouço virtual de conhecimento, atualizando nesta ou 
naquela performance oral" (NIEMEYER CESARINO, 2013, p. 22). A 
estrutura básica dos três cantos que traduzimos compreende: 
primeiramente, a descrição de um feitiço contra o protagonista que 
produz sua ação, a seguir o desdobramento de seus trajetos; finalmente, 
uma reverberação de oniska, isto é, esse sentimento nostálgico, triste ou 
melancólico (NIEMEYER CESARINO, 2013, p. 87) no meio das 
distâncias, as relações de alianças nesse cosmos reticular cujas malhas 
cruzam águas, céu e terras e da errância dos duplos das pessoas devido a 
suas viagens e distâncias. 
A construção singular dos cantos consiste em vozes ligadas umas 
com outras, seus ecos e variações. Das artes verbais presentes nos 
cantos, é importante destacar as "imagens-intensidades", nas quais a 
força animal e vegetal desdobra a força poética das relações socio-
cósmicas entre o pajé e os outros (humanos e não humanos). A ação 
polifônica de vozes-duplos que se desdobram e proliferam 
continuamente; fluxo de vozes que varia de passagem em passagem de 
                                                          
26
 Recomendo escutar a conversa sobre a experiência tradutória de Pedro 
Niemeyer Cesarino, que ele mesmo relata no Museu Nacional da UFRJ,  vídeo 
titulado "Narrativas e cantos Marubo: uma experiência de tradução etno-
poética" de livre acesso em: https://vimeo.com/80796103 
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acordo com os trajetos do pajé. Igualmente, os tempos sobrepostos 
(antigos e atuais) atuando no decorrer do canto ou os planos disjuntivos 
que se superpõem entre os trajetos do pajé através do cosmos e o lugar 
imediato de seus parentes. É importante assinalar também o uso das 
onomatopéias intensificando o ritmo de certas passagens e tornando 
mais eficazes as cenas referidas. Do mesmo modo, o uso poético da 
repetição, que Pedro Niemeyer Cesarino indica como uma "estética da 
intensidade reiterativa" (2011, p. 202), intensificando a ação das 
imagens e vozes que se entrelaçam por efeito da repetição.  
A estratégia de tradução consiste, em primeiro lugar, em uma 
análise dessas traduções para o português de Pedro Niemeyer Cesarino 
(2013), que guiaram minha tradução indireta para o espanhol. Para isso, 
foi preciso um trabalho paralelo entre as traduções para o português, as 
listas de termos marubo e o trabalho etnográfico Oniska: poética do 
xamanismo na Amazônia (NIEMEYER CESARINO, 2011). Isto é, um 
exercício de pesquisa dessa língua-pensamento marubo que reverbera na 
versão em português a fim de preparar a tradução para o espanhol.  Em 
segundo lugar, no processo de tradução foi importante atender também 
às artes verbais marubo, especificamente, às imagens poéticas dos 
cantos e o fluxo das vozes que atuam neles. Finalmente, nossa estratégia 
demandou analisar as diferenças conceituais nas escolhas de tradução 
variando entre o português e o espanhol, em síntese:  
O conceito marubo de yove que foi traduzido ao português por 
"espírito" (NIEMEYER CESARINO 2011, 2013), presente nos três 
cantos, foi traduzido para o espanhol por "otro". Minha escolha tem a 
ver com a alteridade cosmopolítica com que agem os yove através dos 
cantos, a saber, os outros (duplos mortos, animais, vegetais e suas 
simbioses) que ouve e canta o xamã. Igualmente, yove aponta o "devir-
outro" permanente do xamã, isto é, seu exercício de iniciação 
permanente no meio do canto, esse sair de si ou passagem à 
exterioridade de si, qual se repete no decorrer do canto como condição 
básica para a escuta dos povos alheios, através de ritornellos como: 
"Payé más fuerte/ otro va subiendo/ otro llega". Nos casos em que yove 
opera como classificador de algumas plantas ou vegetais extraordinários 
que Niemeyer Cesarino traduz ainda por "espírito", usei o adjetivo 
"excepcional" para os animais ou vegetais extraordinários, a fim de 
evitar as conotações metafísicas do termo "espírito"
27
. Anõ yovea 
                                                          
27
 Aqui expresso minha gratidão com Pedro Niemeyer Cesarino, quem 
acompanhou a revisão das traduções dos cantos ao espanhol e fez essas 
precisões singulares à língua Marubo para afinar a nossa tradução. 
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também presente nos três cantos, que foi traduzido ao português por 
"espiritizar-se", retraduzi-o para o espanhol por "tornarse otro", com o 
propósito de indicar o ethos xamânico, isto é, seu operar cosmopolítico 
em relação "com" outros e "entre" outros humanos e não humanos com 
os quais tece redes socio-cósmicas.  
Essa escolha de tradução do conceito marubo yove por "otro" em 
espanhol tem outras implicações no decorrer dos cantos, pois ele 
permite especificar animais e vegetais invocados pelo xamã como 
"povos-outros" ou como "gente-outra". Desse modo, é possível reiterar 
o conceito marubo de "alteridade cosmopolítica" permitindo pensar 
animais, vegetais e as simbioses entre eles, como povos ou gente com os 
quais se tece a vida social. Por exemplo: gente pájaro-mandioca, gente 
pássaro-banana, gente pássaro-mamão; povo-outro pássaro, povo-outro 
raio, e outros. Igualmente, isto permite assinalar a conversa com esses 
outros não humanos que o xamã encena no canto. Assim os cantos 
traduzidos indiretamente ao espanhol apresentam imagens e conceitos 
novos, com o que tentamos deixar reverberar a língua-pensamento 
marubo que palpita neles. Isto, almejando pensar com os marubo o ato 
de tradução como ato de proliferação desses outros que vêm de longe, 
de ligar pensamento com eles (   nã ãt nãnã ), disseminar sua diferença 
e prolongar o palimpsesto, reescrita inevitável dos cantos, implicando 
uma reescrita das línguas ecoando e deslocando-se entre si: marubo-
português-espanhol, propagação de uma variação na tentativa de 
responder à polifonia das vozes múltiplas que encena o canto xamânico.  
Traduzo os termos de espécies vegetais ou animais nativos que 
pertencem a espécies comuns da América com traduções em espanhol. 
Alguns dos termos que ficaram sem traduzir foram: taboca en "Raptada 
por el rayo" (kaná kawã, Raptada pelo raio). Em Payé Flor de Tabaco 
(Rome owe romeya Pajé Flor de Tabaco) mantenho o  termo em 
português tapuru. Igualmente se mantiveram em marubo os nomes dos 
pajés. Alguns desses nomes que apareceram em "Raptada por el rayo" 
(kaná kawã, Raptada pelo raio)  foram: Shete Kewẽ, Sheta Wesí, Ayo 
Chaí, Yene Maya, Kanã Mari, Ni Sako, Ni Okevo, Shawã Nãko, Ni 
Shopa; em "Payé Flor de Tabaco" (Rome owe romeya Pajé Flor de 
Tabaco): N   P  , V kõ P  , C  n  P k , N   p  T  , S  tẽ Tae, Sheto 
Vere Kene, Varí Mapé e em "Origen de la vida breve" (Roka, Origem da 
vida breve): Roka, Karo Mese, Shevõtxa, Nawa Mesho, Naí Koa,Witxã 
Pei. Com os termos sem tradução, o objetivo é deixar reverberar o 
Marubo diretamente no espanhol ou continuar os termos que cria no 
português, almejando produzir novos circuitos possíveis da língua-
pensamento Marubo em espanhol, produzindo-se assim um espaço 
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entre-línguas de mútua alteração e estranhamento que concerne 
inevitavelmente a essa poética e pensamento outro que os Marubo 
deixam ressoar em seus poemas e que a tradução ao espanhol trata de 
responder. E, também, devido à tarefa ética com os conceitos e imagens 
outras que a tradução destes cantos traz para nossa experiência de 
tradução. 
Paralelamente, vou anotando as imagens que vão trazendo os 
cantos, tais como: "pássaro-tabaco", "rapé", "olho de outro", e assim por 
diante, para indicar sua função cosmopolítica e cosmo-estética na 
poética Marubo, o que não apenas explicita a potência visual das 
imagens, tornando-as quase instantâneas na sua aparição e 
esvaecimento, mas aumentando o ritmo dos cantos e dos trajetos 
encenados. E, desse modo, constata-se a enunciação polifônica e 
multiposicional das vozes no canto, isto é, o revezemento de umas e 
outras vindas de humanos (vivos e mortos), assim como de não 
humanos (vegetais, animais e suas simbioses), reiterando o caráter 
cosmopolítico do canto do pajé. 
Aqui começa a tradução indireta dos cantos marubo para o 
espanhol: 
Raptada por el rayo (Kaná Kawã, Raptada pelo raio) 
(CESARINO, 2013, p. 85- 110) 
Versão em Marubo Versão em 
português 
Versão em espanhol 
Vo Shono Romeya 
Yove kaya apaí 
Awẽ mimẽaitõ 
Ino Sheta Rekẽne 
Ino Sheta Wesí 
Ayo Chai inisho 
Yove vana Kẽsho 
Sheni vana netãti 
Sheni vana nokoi 
Pajé Samaúma 
Pajé mais forte 
Alí sempre vivia 
Mas Sheta Rekẽ 
Sheta Wesí 
E Ayo Chaí Ao pajé 
invejam 
Soprocanto fazem 




Payé más fuerte 
Allí siempre vivía 
Pero Sheta Rekẽ 
Sheta Wesí 
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 N. del T. Essa árvore é originária da Mesoamérica e tem diversas 
denominações, segundo a região na qual ela se encontra. Nossa escolha 
corresponde a sua denominação peruana "Lupuna" devido à sonoridade afim ao 
português. E também porque os marubo vivem no Amazonas, na fronteira entre 
Brasil e Perú. No Caribe, essa árvore se denomina "bonga ou bongo" e, em 
México, "pochote". 
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Yene Shavo Maya 
Wa kayã Shanẽne 
P n  tx w   k   o 
Awẽ   k m  nõ 
V        potx n  
Kaná veananãki 
Wa Kaya nakiki 
N o   k   k k  
 
 
Awẽ    toya 
  nã k wã yo   n  
S  t k m  nõ 
     oy k k  
Pakei kawãmãi 
Awẽ  nõ   k  




"ẽ noi shavo 
Noma roa vake" 
 
 
Iki wai ioi 
Vo Shono Romeya 
 
   yo       k  




"ẽ aki amãinõ 




Yene Maya, mulher 
No meio da Maloca 
A rede pendura 
E ao deitar-se 
Bem ao meio-dia 
Um raio rápido 
O pátio da maloca 
Forte forte fulmina 
 
 
Sua mulher grávida 
Os espíritus dos raio 
Rasgam e retalham 
E ela tomba 
Diante do marido 
Que assim ampara 
A mulher desfalecida 





Pequena bela juriti" 
 
 
Assim vai chorando 
Pajé Samaúma 
 
"Apenas para ti  




"Enquanto eu caçava 
Tu não ficavas 
 
 
Yene Maya, la mujer 
En medio de la maloca 
La hamaca cuelga 
Y al acostarse 
Bien al medio-día 
Un rayo rápido 
El patio de la maloca 
Fuerte fuerte fulmina 
 
 
Su mujer embarazada 
Los agentes del rayo 
Hieren y fragmentan 
Y ella cae 
Ante el marido 
Que así ampara 
La mujer desfallecida 
Y comienza a llorarla 
 
 







Así va llorando 
Payé Lupuna 
 






Tu no te quedabas 
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 N. del T. Pomba que percorre América do Sul, América Central e o Caribe, 
também conhecida como: rabiblanca ou yerutí. 
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Ori vai chitai 
Neri vai chitai 
      k   k  




 o n     nã  
ẽ pakekãimãi 
   t  otã   o 
 o n  p   
Pei revo sekeya 
Tsaotãi iki 




Iki wai ioi 
Waiki avai 
 









Kanã Mari sheni 
 nõ  t        
Yove pake aoi 




"ẽ   nã 
Neno oamarai?" 
 
Awẽ ato akaki 
 
Indo e vindo 
Para lá e cá 
Por aí visitando os 
teus irmãos 
Não fazias assim 
 
 
Quando eu ia 
Sozinho caçar 
Ficavas aqui sentada 
Não eras ave 
De penas listradas 
Ficavas aqui sentada 





Chora e então 
 
"vou buscá-la 
Não calcinem o 
corpo!" 
 
Aos parentes diz 
E folha forte 
A folha coa 
Do caldo bebe 
Em espíritu muda-se 
E vai descendo 
Ali no caminho 
Do velho kanã Mari 
E no tronco-sangue 




Por aqui passou?" 
 
A eles pergunta 
 
Yendo y viniendo 
Para aquí y para allá 
Por ahí visitando tus 
hermanos 




Solo a cazar 
Te quedabas aquí 
sentada 
No eras ave 
De plumas rayadas 







"¡voy a buscarla, 
No calcinen el 
cuerpo!" 
 
Dice a los parientes 
Y hoja fuerte 
La hoja cola 
Del jugo bebe 
En otro se torna  
Y va descendiendo 
Allí en el camino 
Del viejo kanã Mari 
Y en el tronco-sangre 









 Nok  o m nã 
 
 
 k  n kãt n k  
Wa ari amẽse 
Nipai oshõki 
Rona vana txiriai 
Yove vana yoi 
 
"ẽ noi shavo 
Neská kawãkirivi 
    ã  n    
Waki eshe netãi 
Nõ anõ ikinã 






Iki wai ioi 




    n        
Yove pake aoi 
 n  yo    n w  o  
Ate noko pakesho 
 
 
"ẽ  nõ   nã 
  to o  m    
 
Awẽ ato akaki 
 
 Nok  o  m nã 
 
 k  n kãt n k  
Wa ari amẽse 
Nipai oshõki 
"Aqui não vimos" 
 
 
Assim escuta  
e sozinho sai 
andando de volta,  
vem cantando só 




Foste mesmo embora 
Deixaste-me só 
As sementes gêmeas 







E folha forte 
A folha coa 
Do caldo bebe 
Em espíritu múda-se 
No caminho d´água 
Mudado vai 
E gente d´agua 
A gente encontra 
 
 
"Acaso não viram 
minha mulher?" 
 
A eles pergunta 
 
"não vimos não" 
 
Assim mesmo escuta  
E sozinho vai 
Embora andando 




Y solo sale 
Andando de regreso, 
Viene cantando solo  
Su bello lloro-canto 
 
"mi esposa amada 
Te fuiste enseguida 
Me dejaste solo 
Las semillas gemelas 
Que éramos nosotros 







Y hoja fuerte 
La hoja cola 
Del jugo bebe 
Se torna otro 
En el camino d´agua 
Transformado va 
Y gente d´agua 
La gente encuentra 
 
 





"no la vimos, no" 
 
Así escucha  









A iki avaiki 
Yove iso txeshte 
Yove tama yora 
Kasotaná irinõ 
N tx  n  ot  o 
Naí shavá pokesho 
Wa ronopakea 
Yove tachi peiki 
Yove rome ene 






Yove rome shãko 
Shãkokia sheai 




Rome misi nawiki 







Rome chai tekasho 
 
"Vou encontrá-la 




Aos parentes diz 
Do traseiro de 
macaco 
Ali em cima 
Da árvore-espírito 
Há tempos colocado 
Cruzado no céu 
Formou-se pendente 
Outra folha forte 
Que ao tabaco 
Ao caldo mistura 
A folha coa 
E do caldo bebe 
 
 
Broto de tabaco 
O broto engole 
Assim faz e então 
 
um pássaro flecha 
língua de pássaro 
com rapé mistura 
e língua engole 
 
Gavião cãocão flecha 
E sua língua 





"voy a encontrarla, 




Dice a los parientes  





Cruzado en el cielo, 
Se formó colgante 
Otra hoja fuerte 
Que al tabaco 
el jugo mixtura, 
La hoja cola 
Y el jugo bebe 
 
 
Brote de tabaco 
El brote engulle 
Así hace y entonces 
 
Un pájaro flecha 
lengua de pájaro 
Con el rapé mixtura 
Y lengua engulle 
 
Caracara negro 
Y su lengua 
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 N. do T. Detenho-me nesta potente imagem, a qual vai aparecer sob diversas 
variações, a fim de indicar a relação que agencia entre animal (pássaro)-vegetal 
(tabaco)-xamã (humano). Esta composição não só responde à cosmo-estética 
marubo; mas descreve sua função reticular ou rizomática, pues aquí se indica 
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Rome chai ánaki 
Ánakia sheasho 






Yove iná aoi 
Yove rome shãkonõ 
Shãko teki inai 
Yove kaya apai 
Yove iná aoi 







"ẽ   nã 
  to o  m    
 
 
Awẽ ato akaki 
 
 Nok  o  m nã 
 
   k  n kã    





"ẽ   nã 
  to o  m    
flecha 
Língua de pássaro 
A língua engole 





Vai então subindo 
Pelo broto de rapé 
No broto vai subindo 
O pajé mais forte 
O espíritu chega 
E gente pássaro-
capim 









A eles pergunta 
 
"não vimos não" 
 
Assim mesmo escuta 
e gente pássaro-
mandioca 
Vem se aproximando 
 
"acaso não viram 
minha mulher?" 
 
Lengua de pájaro 
La lengua engulle 
Y pájaro otro 





Va entonces subiendo 
Por el brote de rapé 
En el brote va 
subiendo 
El payé más fuerte 













"no la vimos, no" 
 





"¿acaso no vieron a mi 
mujer?" 
 
                                                                                                                           
justamente o momento no qual ao tornar-se outro, isto é, em sua atividade 
xamânica inicia seu trânsito entre mundos, sempre nessa socialidade 




Awẽ  k   m  no 
 
 Nok  o  m nã 
 
 k  n kã    





"ẽ   nã 
  to o  m    
 
Awẽ ato akaki 
 
 Nok  o manã" 
 
 k  n kã    
  n       yo    o 
Ato nokoinisho 




" Nok  o  m nã 
 
 k  n kã    





" ẽ    nã 
  to o  m    
 
Awẽ ato akaki 
 
 Nok  o  m nã 
 
 
Pergunta e então 
 
"Não vimos não" 
 
Assim mesmo escuta 
E gente pássaro- 
mamão 




"acaso não viram 
minha mulher?" 
 
A eles pergunta 
 
"Não vimos não" 
 
Assim mesmo escuta 
E gente pássaro-
banana 
Vem se aproximando 
E a eles pergunta 
 
 
"Não vimos não" 
 
Assim mesmo escuta  
E gente pássaro- 
algodão 
Vem se aproximando 
 
 
"acaso não viram 
minha mulher?" 
 
A eles pergunta 
 
"não vimos não" 
 
 
Pregunta y entonces 
 
"no la vimos, no" 
 
Así escucha 











"no la vimos, no" 
 
"así escucha 
Y gente pájaro-banana 
Viene aproximándose 

















"no la vimos, no" 
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 k  n kã    
Yove kaya apai 
Yove inákãi 






  to o  m    
 
 
Awẽ  k   m  no 
 
Nok  o  m nã 
 
 
 k  n kã    
Ori teki inai 




" ẽ   nã 
  to o  m    
 
Awẽ ato akaki 
 
 Nok  o  m nã 
 
 k  n kã    










Assim mesmo escuta 
Espírito mais forte 
O espíritu vai 
subindo 
E gente pássaro-erva 







Pergunta e então 
 
"não vimos não" 
 
 
Assim mesmo escuta 
Mais longe sobe 
E outra gente-pássaro 
Vem se aproximando 
 
 
"Acaso não viram 
minha mulher?" 
 
A eles pergunta 
 
"Não vimos não" 
 
Assim mesmo escuta 
E gente pássaro-
planta 
Vem se aproximando 
 
 
E povo pássaro- 
Espírito 
Vem se aproximando 
 
 
Así mismo escucha 
Payé más fuerte 
Otro va subiendo 






"¿vieron a mi mujer?" 
 
 
Pregunta y entonces 
 
"no la vimos, no" 
 
 
eso mismo escucha 
sube más lejos 









"no la vimos, no" 
 
Así escuha 











" ẽ   nã 
  to o  m    
 
Awẽ iki ama nõ 
 
 Nok  o  m nã 
 
 k  n kã    
 o   w n  yo   
Yora tanáini 
Yove kaya apai 
Yove inakãi 






" ẽ   nã 
  to o  m    
 
Awẽ  k   m  nõ 
 k  n kã    
Ori teki inaki 





" ẽ   nã 
  to o  m    
 
Awẽ iki amainõ 
 
""Nok  o  m nã 
 
 k  n kã    
Wa Tama Shavaya 
Pakeina aosho 
N  n   ok  o 
Ato nokoinisho 
"Acaso não viram 
minha mulher?" 
 
Pergunta e então 
 
"Não vimos não" 
 
Assim mesmo escuta 
No tronco de 
pupunha 
Pelo tronco sobe 
Pajé mais forte 
Pajé vai subindo 
E gente pássaro-
pupunha 
Vem se aproximando 
 
 
"Acaso não viram 
minha mulher?" 
 
Pergunta e então 
Aquilo mesmo escuta 
Sobe mais acima 
E gente pássaro- 
paxiúba 
Vem se aproximando 
 
 
"Acaso não viram 
minha mulher?" 
 
Pergunta e então 
 
"não vimos não" 
 
Assim mesmo escuta 
No mundo arbóreo 
Vai ali chegando 
E seus tios- preguiça 
Vem se aproximando 
"¿acaso no vieron a mi 
mujer?" 
 
Pregunta y entonces 
 
"no la vimos, no" 
 
Así escucha 
En el tronco de achiote 
Por el tronco sube 
Payé más fuerte 
Payé va subiendo 






"¿acaso no vieron a mi 
mujer?" 
 
Pregunta y entonces 
Aquello mismo 
escucha 
Sube más arriba 




"¿acaso no vieron a mi 
mujer?" 
 
Pregunta y entonces 
 
"no la vimos, no" 
 
Así escucha, 
En el mundo arbóreo 
allí va llegando 




"ẽ   nã 
  to o  m    
 
Awẽ iki amainõ 
 
 Nok  o  m nã 
 
 k  n kã    




" ẽ   nã 
  to o  m    
 
Awẽ  k   m  nõ 
 
 Nok  o  m nã 
 
 k  n kã    
Ni Oke yovevo 
Ato nokoinisho 
 
" ẽ   nã 
  to o  m    
 
Awẽ  k   m  nõ 
 
 Nok  o  m nã 
 
 k  n kã    




"ẽ   nã... 
 
Awẽ  k   m  nõ 
 
 Nok  o  m nã 
 
"Acaso não viram 
minha mulher?" 
 
Pergunta e então 
 
"não vimos não" 
 
Assim mesmo escuta 
E antepassado Ni 
Sako 
Vem se aproximando 
 
"Acaso não viram 
minha mulher?" 
 
Pergunta e então 
 
"não vimos não" 
 
Assim mesmo escuta 
E espíritus Ni Okevo 
Vêm se aproximando 
 
"Acaso não viram 
minha mulher?" 
 
Pergunta e então 
 
"não vimos não" 
 
Assim mesmo escuta 
E espíritus Shawã 
Nãko 




Pergunta e então 
 
"não vimos não" 
 
"¿acaso no vieron a mi 
mujer?" 
 
Pregunta y entonces 
 
"no la vimos, no" 
 
Así escucha 




"¿acaso no vieron a mi 
mujer?" 
 
Pregunta y entonces 
 
"no la vimos, no" 
 




"¿acaso no vieron a mi 
mujer?" 
 
Pregunta y entonces 
 
"no la vimos, no" 
 
Así mismo escucha 






Pregunta y entonces 
 
"no la vimos, no" 
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 k  n kã    
Ori yove inai 
Yove kaya apai 
Yove inakãi 




" ẽ   nã 
  to o  m    
 
Awẽ  k   m  nõ 
 
  n    wã yo   n  
Vevo anõ Kawãta 
  wãt        
Vakẽ ewã toaya 
  wãt        
 
 k  n kã  nãk  
V t   p kã   o 
Waiki avai 
Yove rome ene 
No  o k        
Ori yove inai 




" ẽ anõ   nã 
  to o  m    
 
 
Assim mesmo escuta 
E sobe o pajé 
Espíritu mais forte 
Espíritu vai subindo 
E povo espíritu da 
Samaúma 
Vem se aproximando 
 
"Acaso não viram 
minha mulher?" 
 
A eles pergunta 
 
"espíritos do raio 
aqui passaram 
Há algum tempo 
Mãe e bebê 
Passaram aqui" 
 
Assim escuta  
E segue cabisbaixo 
Vai mesmo chorando 
Do caldo de tabaco 
Do caldo serve-se 
Espíritu sobe 
E povo espíritu de 
envireira 
Vem se aproximando 
 





Y sube el payé 
Payé más fuerte 
Otro va subiendo 











Hace algún tiempo 
Madre y bebé 
Pasaron por aquí" 
 
Así escucha 
Y sigue cabisbajo 
Va incluso llorando 
Del jugo de tabaco 










"¿acaso no vieron a mi 
mujer?" 
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 N. do T. Referência ao pajé, como em outras passagens, aponta-se a seu 
"devir-outro", esse sair de si e entrar em relação  com outros humanos e não-
humanos cósmicos para seguir seu caminho. 
33
 N. do T. Árvore nativa da América Tropical, outras de suas denominações 
são: guásima, guácima, caulote, majahua, nossa escolha corresponde a cuaulote 
em náhuatl. Aqui a imagem "pueblo otro cauaulote" reitera o caráter social dos 
não-humanos, a cosmopolítica que vão descrevendo os trajetos do pajé. 
71 
Awẽ  k   m  nõ 
 
  n   o    N w  o 
Nõ     o   tã  
 kõ ãt      
 
 k  n kã    
Ori teki inaki 





"ẽ  nõ   n  
  to o  m     
 
Awẽ  k   m  nõ 
 
  n  yo    N w  o 
Vevo anõ Kawãta 
Vakẽ ewã toaya 
Nanẽ iki txeshese 
  wãt      ki" 
 
 
 k  n kã    
Yove mai tsakasho 
Wa nipa kawã 
Torá Osho yoraki 
Yora tandini 




Koro tete ina 
Awẽ maiti aoa 




Koro kãtxo revõno 
A eles pergunta 
 
"Raptamos mulher! 
Disseram os raios 
Passando por aqui" 
 
Assim escuta 
E longe sobe 
E antepassado Ni 
Shopa 
Vem se aproximando 
 
 
"Acaso não viram 
minha mulher?" 
 
Pergunta e então 
 
"Povo raio aqui 
passou 
Mãe e bebê 





E ali levantada 
Fincada na terra 
melhor 
A árvore Torá Osho 
Pela árvore sobe  
Pajé mais forte 





No galho deixa 
Deixa pendurado 





Dijeron los rayos 
Pasando por aquí" 
 
Así escucha 
Y luego sube 





"¿acaso no vieron a mi 
mujer?" 
 
Pregunta y entonces 
 
"pueblo rayo por aquí 
pasó 
Madre y bebé 
De genipa pintados 




Y ahí levantada 
Hincada en la mejor 
tierra  
El árbol Torá Osho 
Por el árbol sube 
Payé más fuerte 





En el gajo deja 
Deja colgado 





Naí meshpõ ronoa 
Atxi inavãi 
Vei Naí Shavaya 
Pekeina aosho 
Shetẽ yo     kotã  
Ao kamã shokoa 
Sai ainvãi 
Shane tama voroke 
Shane Nea shokoa 
Ato nokoinisho 





Txipo shavá otapa 
Askái shavámisi 
Ea take arina!" 
Awẽ  k   m  nõ 
Shane shatxi tosha 
Awẽ wino atõ 
Meshtãvina tanasho 
Paka oni kawãi 
S  n  N   yo    o 
Tanáinivãi 
Moka tama voroke 
Moka Ãpe niáki 
Siná paka voro 
Masotaná irino 
S n   o  n  k  
Nokoino aosho 







Agarra as cordas  
Pendentes do céu 
E no céu-Morte 
Vai passando 
Pela gente-urubu 
Com seus cachorros 
Passa gritocantando 
Na árvore azulão 
Na gente Jacamím- 
Azulão 
Ele vem chegando 
Bravo, muito bravo 
 
"Vejam como estou! 
Os depois nascidos 
Nas outras épocas 
Podem assim ficar 
Vamos, ajudem-me!" 
Assim diz e  
Os seus cajados 
De campim- azulão 
Todos agarram 
E seguem raivosos 
Gente Jacamín-
Azulão 
Chama por toda 
Gente lagarto-
amargo 
Que vive em cima 




Ele vai chegando 




Agarra las cuerdas 
colgadas del cielo 
Y en el cielo-Muerte 
Va pasando 
Por la gente-buitre 
Con sus perros 
Pasa grito-cantando 
En el árbol azulejo 
En la gente 
trompetero- Azulejo 
Él va llegando 
Bravo, muy bravo 
 
"¡vean como estoy!" 
Los nacidos después, 
En otras épocas, 
Pueden quedar así 
¡Vamos, ayúdenme! 




Y siguen rabiosos 
Gente trompetero-
azulejo 
Llama a toda 
Gente Lagarto-amargo 
Que vive en la cumbre 




Allí en los pájaros-
carpinteros-bravo 
El va llegando 
Bravo, muy bravo 
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Awẽ  k   m  nõ 
Siná yawã sheta 
Awẽ roe atõ 
Meshtãvinã tanasho 
Paka oni kawãi 
S n   o  n  k  
Tanáinivãi 




Moka ãpe niáki 
Nokoini aosho 





Txipo shavá otapa 
Neskai shavámisi 
Ea take arina!" 
 
 
Awẽ  k   m  nõ 
Mokatipi kesosho 
Pawã oni kawãki 
Neri patakãiki 
Moka tama voroki 
P      k  t k   
Neri patakãiki 
Moka tama voroki 
P      k  t k   









Assim diz e  
Seus machados 
De dentes de 
queixada 








Ali em cima 
Ele vai chegando 
Bravo, muito bravo 
 
"Vejam como estou! 
Os depois nascidos 
Nas outras épocas 




Diz ele e  
Toma as armas 
Bravo para guerra 
Vira para cá 
Na árvore-amargo 
Too-atira 
Vira para lá 
Na Samaúma-amargo 
Too- atira 









Así dice y 
sus machetes 
De dientes de quijada 
Todos ellos agarran 
Siguen rabiosos 
Llamando por los 
Pájaros-carpinteros- 
bravo 
En el árbol- amargo 
 
En los Lagartos- 
amargos 
Allí encima 
Él va llegando 
Bravo, muy bravo 
 
"¡vean como estoy!" 
Los nacidos después, 
En otras épocas, 




Dice y  
Toma las armas  
Bravo para la guerra 
Gira para acá 
En el árbol-amargo 
Too- lanza 







Kaná Naí Shavaya 
Shavá chinãini 
Yove kaya apai 
Yove inakãi 
Kaná tama voroke 
Kaná ãpe niáki 
Nokoini aosho 






Txipo shavá otapa 
Neskai shavámisi 
Ea take arina!" 
 
 
Awẽ  k   m  nõ 
 ok t p  k  o  o 
Paká oni kawãki 
Neri patakãiki 
Kaná tama voroki 
P      k  t k   
Neri patakãiki 
Kanã shono voroki 
P      k  t k   
 
 
A aki avai 
Kaná Naí Shavaya 
Shavá chinãini 
Awẽ niá vaiki 
Vai sotavãisho 




  n   o    N w  o 
Kaná washmẽ vanati 
Kaná washmẽ yora 
E ao Céu-Raio 
Ao céu-vai 
Pajé mais forte 
Espíritu vai subindo 
E na árvore- raio 
Na gente lagarto-raio 
Ele vai chegando 




"Vejam como estou! 
Os depois nascidos 
Nas outras épocas 




Diz ele e 
Toma as armas 
Bravo para guerra 
Vira para cá 
Numa árvore-raio 
Too- atira 





Assim mesmo faz 
À morada do Céu-
Raio 
À morada vai 
E naquele caminho 
No caminho 
atocaiam 
Ali ao lado 
Do tronco de açaí-
raio 
Todos se reúnem 
E no caminho 
Y al Cielo -Rayo 
Al cielo-va 
Payé más fuerte 
Otro va subiendo 
Y en el árbol-rayo 
En la gente lagarto-
rayo 
Él va llegando 
Bravo, muy bravo 
 
 
"¡vean como estoy! 
¡Los nacidos después, 
En otras épocas, 




Dice y  
Toma las armas, 
Bravo para la guerra, 
Gira para acá 
En árbol-rayo 
Too- lanza, 





Así lo hace 
A la morada del Cielo-
Rayo 
A la morada va 
Y en aquel camino 
En el camino se 
esconde, 
Allí al lado 
Del tronco azaí -rayo 
Todos se reunen 














  n    o o    k n  
Yove ikoaokai 
Awẽ  nõ o   
Wa kenã sheshaki 
Vakẽ ewã oshkesho 
Nanẽ iki txeshese 
Awẽ t  om  no 





       m   










Awẽ aki aoa 
 
aguardam 
Na roça de algodão -
raio 
Nos pés de algodão -
raio 
Daquela gente-raio 
Bem ao lado 
Reúnem-se todos 




Vai espíritu entrando 
E dentro encontra 
Entre os bancos 
Mãe com sua criança 
Preta de jenipapo 
Ali mesmo sentada 
A mãe acocorada 
E chora de novo 
 
 














En el campo de 
algodón- rayo 
En los pies de 
algodón-rayo 
De aquella gente-rayo 
Bien al lado 
Se reunen todos 




En la maloca-rayo 
Va el payé entrando 
Y dentro encuentra 
Entre los bancos 
La madre con su hijo, 
Negra de genipa, 
Allí mismo sentada 
La madre acurrucada 
Y llora de nuevo 
 
 
"¿a dónde fuiste? 
Me hiciste pensar 
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 N. do T. Nesse passagem indica-se a conversa do pajé com o duplo morto de 
sua mulher morta. A voz alheia entra na cena e constata o trato do xamã com a 
voz da morta, seu canto dos outros mortos.  
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"ẽ n   õ o no 
Ikaini kavai 
Awẽ  k   m  nõ 
Awẽ vesoakea 
Nao nao ikatsai 
Awẽ iki keskáis 
Awẽ vesoakea 








Awẽ yo n  pot t  
Awẽ nokokarã 
   m nã    k  
N o   k   k  
   m nã    k  
Awẽ tachi ina 
Wa kaya nakiki 
N o   k   k  




    y m k    
Yove Shono Romeya 
Retekia aoi 
 
Awẽ   k m  nõ 
Moka Ãpe inisho 
  n   p  yo   n  
T   o tx w  o   o 




Awẽ   k m  nõ 
S n   o  yo   n  
"`Estou indo caçar´ 
Assim disse e foi 
Assim fez e então 
Quando vier 
voltando 
Brilho brilho fará 
Assim ele faz 
Quando vem 
voltando 
Ele brilha brilha" 
 
Enquanto isso 
Atrás dos bancos 
Reúnem-se todos 
E ali aguardam 
Tratada a caça 
Ele vem chegando 
Por aquele caminho 
Brilha mais mais 
Por aquele caminho 
Ele enfim chega 
No meio da maloca 
Brilha mais mais 
Assim mesmo faz 
 
 
E logo ao entrar 













Espíritu Pica- Pau- 
"estoy llendo a cazar 
Así dijo y se fue, 
Así lo hizo y entonces, 
Cuando regrese 
Brillo brillo hará, 
Así lo hace, 
Al regresar 





Atrás de los bancos 
Se reunen todos 
Y allí aguardan, 
Tratada la caza, 
Va llegando 
Por aquel camino 
Brilla más y más, 
Por aquel camino 
Finalmente llega y 
En medio de la maloca 
Brilla más y más, 
Así lo hace  
 
 
Y luego al entrar 






Otro Lagarto- Rayo 






pájaro carpintero  
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Awẽ   k   m  nõ 
S  n  N   yo   ni 






Vo shono Romeya 
Awẽ  nõ   k  
Mepaini tavai 
Sai ipakarãi 
Kaná Naí Shavaya 
Shavá enepakei 
Vei naí Shavaya 
Shavá enepakei 
Ni shopa sheni 
Awẽ nokopakemãi 









Awẽ   k m  nõ 
Wa ari amẽse 
Yove iná aoki 
  n    o o    k n  
A ereikoki 




Awẽ t  om  nõ 
bravo 
Na nuca miram 





Com sua espada 
Cintura atravessa 
E o homem tomba 
 
 
Pajé Samaúma então 
A sua mulher 
Toma pela mão 
Gritocantando volta 
Da morada do Céu- 
Raio 
Do céu-descendo 
Na morada do Céu-
Morte 
Na morada chega 
Mas quando passa 
No velho Ni shopa 
Da mão segura 






E pajé então 
Vai logo só 
Subindo de novo 
Na maloca-raio 
No meio entra 
E lá encontra 
A mulher sentada 
 
 
E sentada então 
bravo excepcional 
En la nuca miran  





Con su espada 
La Cintura le atraviesa 
Y el hombre cae 
 
 
Payé Lupuna entonces 
A su mujer 
Toma de la mano 
Grito-cantando vuelve 




En la morada del 
Cielo-Muerte 
A la morada llega 
Pero cuando pasa 
En el viejo Ni shopa 
De la mano toma 





Y payé entonces 
Va luego solo 
Subiendo de nuevo 
a la maloca-rayo, 
al centro entra, 
Y allí encuentra 
A la mujer sentada 
 
 
Y sentada entonces 
78 
Mepainitaniki 
Wa ari amẽse 
Ewepake aoi 
Ni shopa sheni 
Awẽ tovapakemãi 
Shai Yove Nawavo 
Awẽ nokopakemãi 
Awẽ m     o   




Yove shawã ina 
Yove kapi mevinõ 
Keyãroa inisho 
Yove shawã inanõ 
Inã teki inaki 
  n    o o    k n  
A ereikoki 










Awẽ t  om  nõ 
Mepaini tavai 
Yove shawã inãno 
Ina tekipakei 
Ele toma sua mano 
E dali mesmo 
Vem descendo 
Pelo velho Ni Shopa 
Vai passando 
Mas quando chega 
No povo espíritu 
envireira 
Da mão segura 
Da mão ela some 
 
 
Na cauda de arara- 
espíritu 
Atada ao galho 
De mata-pasto-
espíritu 
Na cauda de arara- 
espíritu 
Ele sobe de novo 
Na maloca-raio 
No meio entra 
E lá encontra 






E sentada então 
Ele toma sua mão 
Pelo caminho-
espíritu 
Él toma su mano 
Y de allí mismo 
Viene descendiendo 
Por el viejo Ni Shopa 
Va pasando 
Pero cuando llega 
En el pueblo-otro 
cuaulote 
De la mano la toma 
De la mano ella 
desaparece 
 





Atada al gajo 
De selva-pasto-
excepcional 
En la cola de 
guacamaya-
excepcional 
Él sube de nuevo 
En la maloca-rayo 
Al centro entra 
Y allí encuentra 




Y sentada entonces 




Él viene descendiendo 
                                                          
36
 N. do T. Yove shawã ina -cauda de arara-espíritu que foi traduzida por "cola-
de-guacamaya-excepcional" é uma metáfora de "Caminho". 
37
 N. do T. Em contraste com "caminho-espírito" proponho ao espanhol 
"camino-otro", almejando especificar que se trata do caminho que testa o pajé. 
Imagem que ressoa na poética marubo, devido à importância que nela têm os 
trajetos e as errâncias. 
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Shai Yove Nawavo 
Awẽ tavapakemãi 
Shono yove Nawavo 
Awẽ nokopakemãi 
Awẽ m     o   






Yove shawã ina 
Yove kapi mevinõ 
Keyãroa inisho 
Yove shawã inanõ 
Inã teki inaki 
Kaná naí shavaya 
  n    o o    k n  
A ere ikoki 









Awẽ t  om  nõ 
Mepaini tavai 
Yove shawã inanõ 
Inã tekipakei 
Shono Yove Nawavo 
Awẽ tavapakemãi 
Ni Oke yovevo 
Awẽ tavapakemãi 
N  n  kok  o 
Ele vem descendo 
Mas quando passa 
Pelo povo espíritu 
Envireira 
Mas quando chega 
No povo espíritu 
Samaúma 
Da mão segura 
Da mão ela some 
 
 
Na cauda de arara-
espíritu 
Atada ao galho 
Da mata-pasto- 
espíritu 
Na cauda de arara-
espíritu 
Ele sobe de novo 
No Céu-Raio 
Na maloca-raio 
No meio entra 
E lá encontra 





E sentada então 
Ele toma sua mão 
No rabo de arara-
espíritu 
No caminho desce 
Mas quando passa 
No povo espíritu 
Samaúma 
Mas quando passa  
Pero cuando pasa 
Por el pueblo-otro 
cuaulote 
Pero cuando llega al 
pueblo-otro Lupuna 
De la mano la toma 





En la cola guacamaya-
excepcional 
Atada al gajo 
De la selva-pasto-
excepcional 
En la cola de 
guacamaya-
excepcional 
Él sube de nuevo 
En el Cielo-Rayo 
En la maloca-rayo 
En medio entra 
Y allí encuentra 




Y sentada entonces 
Él toma su mano 
En el rabo de 
guacamaya-
excepcional 
En el camino 
desciende 
Pero cuando pasa 
por el pueblo otro 
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Awẽ nokopakemãi 
Awẽ pãtxo kinisho 
 o  t      k  
Awẽ   k  t  w   o 
 o  t      k  






ẽ tserã ivai" 
 
A iki aoi 
Awẽ tẽ  ã   t no 
    po m  o  k  
Shõkẽ shõkẽ isi 
Awẽ m     o   
Txiti iki kawãi 





Nos espíritos do 
Mato 
Mas quando chega 
Nos tios- preguiça 
Do ouvido da mulher 
Fumaça vai saindo 
Do nariz da mulher 
Fumaça vai saindo 
E diz então 
 
"Não calcinem o 
corpo! 




Diz aos parentes 
 E nos ombros dela 
Cinzas surgem 
Fica fraca fraca 
E de sua mão 
Vai se esvaindo 
E logo some 
E ali então 
Ele chega e 








Pero cuando pasa por 
los otros de la selva
38
 
Pero cuando llega 
En los tíos-pereza 
Humo va saliendo 
De la nariz de la mujer 
Humo va saliendo  
Y dice entonces 
 






Dice a a los parientes 
Y en los hombros de 
ella 
Cenizas surgen, 
Queda débil débil, 
Y de su mano 
Va desvaneciéndose 
Y luego desapare 
Y allí entonces 
Él llega y 





                                                          
38
 N. do T. Minha escolha "los otros de la selva" reitera o carácter cosmopolítico 
da floresta, a rede de outros que ela desdobra. 
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"Wená atsomaroa! 
ẽ mato avai 
Mã ea sinamai" 
 
Awẽ  k   m  nõ 
 
"Awẽ ichá kawãmãi 
A nõ avai" 
 
 
A iki aíya 
Yene Shavo Maya 
  n    wã yo   n  
Askákia aoi 
 
"¡Não calcinem o 
corpo! 
Eu havia dito 














E o que respondem 
Foi o que aconteceu 
À mulher Yene Maya 




"¡No calcinen el 
cuerpo! 
Había dicho, 














Y lo que responden 
Fue lo que aconteció 
A la mujer Yene Maya 










Payé Flor de Tabaco (Rome Owa Romeya, Pajé Flor de 
Tabaco) (CESARINO, 2013, p. 193- 206) 
Versão em Marubo Versão em 
português 
Versão em espanhol 
Rome owa Romeya 
Yove kaya apai 
Awẽ nimeaitõ 
Nea Pei inisho 
Vakõ pei akavo 
C  n  p k  yo   n  





Vana vana kawãi 
A akiaoi 
A awẽ veroki 
Torepakeyasmẽ 




"ẽ m    m tx  o 
ẽ mera shavovo 
ẽ mato eneai 
Neno Setepakesho 





"A nokẽ papãrao 
A noke eneai" 
 




Pajé Flor de Tabaco 
Espíritu mais forte 
Vivia mesmo alí 
Mas Nea Pei 
E Vakõ Pei 
Ao feiticeiro Chini 
Paka 
Vão pedir veneno 
E matam o pajé 
 
Enquanto morre 
Ele segue falando 
Assim mesmo fala 
Com seu olho 
Redondo caído 
Ele segue falando 
Assim mesmo fala 
 
 
"meus filhos homens 




Venham me ver!" 
 
Aaai- vai dizendo 
 
"nosso pai está 
Está nos deixando" 
 
Os filhos lamentam 
E sentam-se juntos 
Para chorá-lo 
 
Payé flor de tabaco 
Payé más fuerte 
Allí mismo vivía 
Pero Nea Pei 
Y Vakõ Pei 
Al hechicero Chini 
Paka 
Van a pedir veneno 
Y matan al payé 
 
Mientras muere  
Él sigue hablando, 
Así habla, 






"¡mis hijos hombres 
Mis hijas mujeres 
Los estoy dejando, 
Siéntense aquí, 
Vengan a verme!" 
 
 
Aaai- va diciendo 
 
"¡nuestro padre  
dejándonos está!" 
 
Los hijos se lamentan 





"A nokẽ papãrao 
A noke eneai" 
 
A ikianã  
V   k y    otx   o 
Vei txasho tosha 
Nasotaná irisho 
Vei shawã txapasho 
Aki oriavo 
Vei shawã rekẽki 
Machitaai 
A akiaoi 















"ẽ anõ yovea 
Yove oni yoaki 
A ea terose 
A tsaõsho 
 
ẽ anõ yovea 
Yove rewe keneya 
A ea matxise 
A rakãsho 
 
Yove rome poto 
A ea matxise 
A ea rakãsho 
 
"nosso pai está 
nos deixando está" 
 
É o que dizem 
No amplo peito-
morte 
No tronco do veado-
morte 
Ali em cima 





Ele pula por cima 
Assim mesmo faz 









Diz o pajé 
 
"Para me espiritizar 
Pote de cipó 
Embaixo de mim 
Aí deixem 
 
Para me espiritizar 
Caniço desenhado 
Em cima de mim 
Aí coloquem 
 
Pó de rapé- espíritu 
Em cima de mim 
Aí coloquem 
 
"¡nuestro padre  
Dejándonos está!" 
 
Es lo que dicen 
En el amplio pecho-
muerte 
En el tronco del 
venado-muerte 
Allí encima 
En las plumas de la 
guacamaya-muerte 
al cadáver colocan 
Pero la fulgurante 
guacamaya-muerte 
salta por encima 
Así lo hace 









Dice el payé 
 
"Para tornarme- otro 
Pote de cipó 





Encima de mí 
Coloquen ahí 
 
Polvo de rapé para 
tornarme-otro 




  po n   k   o 
Ea eneakõnã 





"Ori wai repitõ 
Wa nipa kawãa 
Yove shono yora 
Vototanáirise 







Nõ anõ shokonõ 



























É o que diz 
 
"no fim do roçado 
Onde se ergue 
Samaúma-espírito 




Assim diz também 
 
"com aqueles que 
Juntos me mataram 
Não podemos viver 
Não fiquem aqui! 
 
 
Subam na direção 
Do alto rio- espírito 
 
 




Subam na direção 
Do alto Rio- Cumaru 




Subam na direção 
Do alto Rio-Urucum 
Onde rios se cruzam 
Coloquen ahí 
 





Es lo que dice 
 
"al final del campo 
Donde se ergue 
Lupuna-excepcional, 




dice también así 
 
"¡con aquellos que 
juntos me mataron  
No podemos vivir, 
No se queden ahí!" 
 
 








Suban en la dirección 
Del alto río- Cumaru, 




Suban en la dirección 
del alto río-achiote, 






   n kãt t om   
 
A iki aoi 
Awẽ   k m  nõ 




 tõ   k m  nõ 
N   p  T   Rom y  
Rome Owa namiki 
Teshainivãi 




Shetẽ tae Romeya 





Shetẽ ko kot nõ 
Tavi ikoi kaoi 











Atõ anã kãpopá 
Atõ kãpo aki 
 
 
Entre três rios 
Ali vivam 
Atentos a mim!" 
 
Assim mesmo diz 
E logo então 
As portas fecham 




Pajé N   p  T   
De flor de tabaco 
Nacos de carne 
arranca 
E à casa do céu 
À casa vai 
 
Pajé Shetẽ Tae 
Pajé Sheto Vero kene 
Dali são donos 
 
 
Em sua maloca 
Na porta dos urubus 
Vespa chega 




"Esse nosso cunhado 
À toa não costuma 




É o que dizem 
Veneno de sapo 
Para o cunhado 
cruzan 
 
Entre los tres ríos 
¡Allí vivan 
Atentos a mí!" 
 
Así dice, 
Y luego entonces, 
Las puertas cierran 




Payé Nichp  T   
De flor de tabaco 
Pedazos de carne 
arranca, 
Y a la casa del cielo 
A la casa va 
 
Pajé Shetẽ Tae 
Pajé Sheto Vero kene 
son los dueños de allí 
 
 
En su maloca 
En la puerta de los 
buitres 
La avispa llega 
Y los buitres 
comentan 
 
"este nuestro cuñado 





Es lo que dicen 
Veneno de sapo  
Para el cuñado 
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Rome Owã namise 
Anã okõ okõi 





A mia parirao 
Txatxa weoi kao 





A aki aíya 
 
"A anõ earao 
Mai oke yomevo 
Voshkakiri rania 
 A aya yashõrao 
Pata kawãshonosho 
Naí shatxi kewãne 
Masekere ionõ 
N   m     k m tã  
  m  k wã  ononã 
Vari nomã nawa 
Nami rechpi ayãta 






Awẽ   k m  nõ 
Awẽ    n     k  
keyopakepakei 
Awẽ shovo matashe 






Ele vomita vomita 
E diz Urubu 
 
 
"meu filho feioso 
Vá você primeiro 
Carne vá beliscar 





Assim ele diz 
 
"Para ir visitar 
Os filhos da terra 
Penugens da cabeça 
Arrumo bem bonito 
Vou vaidoso a viajar 
Com afiada faca-céu 
Penugens aparo 
Com urucum-céu 
Os olhos realço 
Qual bico de juriti 
É meu adorno 






E logo então 
As coisas ruins 
Vêm esvoaçando 
A cumeeira da 
maloca 





Él vomita vomita, 
Y dice el buitre 
 
 
"mi hijo feucho 
¡Vaya usted primero, 
vaya a pelliscar la 
carne 






"para visitar a 
Los hijos de la tierra, 
Plumajes de cabeza 
Arreglo bien bonito, 
Voy vanidoso a viajar 
Con afilada faca-cielo 
Plumajes pulo 
Con achiote-cielo, 
Los ojos realzo 
Con pico de titibú 
Es mi adorno 






Y luego entonces, 
Las cosas ruines 
Vienen agitando, 
La cima de la maloca 





Awẽ  k   m  nõ 
Txipo ake kawãsho 
Tseke kawã aoi 






Awẽ shovo matashe 
Awẽ anõ nipa 
Tseke ikekwãi 




Awẽ    n     k  
A keyopakei 
Awẽ txipã tavaki 





Awẽ  k   m  nõ 
Awẽ shovo matashe 
Nipai oshõki 
 o     k       
 
 







A iki avai 
Awẽ imawanẽne 
Nio pakei kawãi 
 
E o chefe  
Chega depois 
Vem mesmo voando 






Na cumeeira da 
maloca 
Ali mesmo pousa 
E vai balançando 
Assim mesmo faz 
 
 
As coisas ruins 
Vêm todas descendo 
Maloca rodeiam 





E assim entao 
Na cumeeira da 
maloca 
Em pé ficam 
Por alí perambulam 
 
"Não toquem a carne 
Não façam assim! 





O chefe diz 
E no terreiro 
Vai pousando 
 









En la cima de la 
maloca 
Allí posa 
Y va balanceándose, 
Así lo hace 
 
 
Las cosas ruines 
Vienen todas 
descendiendo, 
La maloca rodean 




Y así, entonces, 
En la cima de la 
maloca, 
en pié quedan, 
Por allí deambulan 
 
"¡no toquen la carne, 
No hagan eso! 





El jefe dice 





Awẽ  k   m  nõ 
Awẽ    n     k  
A keyowei 
Wa kenãne 
  k yo  k  
Awẽ tsekenẽki 
  k yo  k  
 
 
Awẽ  k   m  nõ 
Awẽ imawenẽne 
 o     k       
Txipoake kawãsho 





Wa kaya shanẽne 
Awẽ   k m  nõ 
T   k    w  to y  












Awẽ techke reweki 
 
E enquanto isso 
As coisas ruins  
Vêm todas chegando 
Aquele banco 
Elas vão lotando 
Naquele esteio 




Ali no terreiro 
Ele perambula 




Ele logo entra 
 





O peito do morto 
Toc toc- cutuca 
 




"come-se por aqui!" 
 
Mas o morto 
O caniço agarra 
 
Mientras tanto 
Las cosas ruines 
Van todas llegando, 
Aquel banco 
Están llenando, 
En aquella estera 




Allí en el terreno, 
deambula 
Y allí llega 





Mientras el muerto 
Continúa acostado, 
El buitre deambula 
Asegurando su 
cañizo, 
El pecho del muerto 
Toc toc- picotea 
 




 "¡cómase por aquí!" 
 




                                                          
39
 N. do T. O caniço é um instrumento de tradição xamânica; além disso, é um 
componente do corpo reticular xamânico, uma ferramenta para preparar-se para 
o canto. Essa passagem indica uma relação íntima entre o pajé moribundo e seu 
rapé à beira da morte. 
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A ninikãi 
Awẽ  k   m  nõ 
A ere kawãi 
Wa kenãne 
Pai inai kawãsho 
Awẽ o m  nõ 
 
Awẽ    n     k  
A poshôini 
Wa shovo matashe 
Tsaka tsakastaniki 
Wa shovo paroke 
Tsaka tsakastaniki 
Wa shovo paroke 
Tsaka tsakastaniki 
Poshôkõ owia 
Wa naí shavaki 






 tõ  k   m  nõ 
Pai inai kawãsho 
Awẽ  nõ n kã 
 
"ẽ techke rewerao 
 A ea inãwẽ!" 
 
"ẽ mia inãno 
 w  yo   n     
Ea neskáaiki? 
Ea roa ariwẽ!" 
 
 





E se levanta 
E assustado então 
Urubu corre 
Naquele banco 
Ali mesmo sobe 
E fica espiando 
 
As coisas ruins 
Todas fogem 
No teto da maloca 
Flap flap- revoam 
No canto da maloca 
Flap flap- revoam 
Noutro canto da 
maloca 
Flap flap- revoam 
Fogem voando 
Aquele claro céu 





Enquanto voam  
De cima do banco 
Pajé Urubu diz 
 
"O caniço de rapé 
Para mim devolva!" 
 
"seu caniço devolvo 
Mas qual espíritu 
Assim me deixou? 
Vamos, me cure!" 
 
 
Assim diz e 
Urubu se aproxima 
Pó de rapé 
O pó engole 
E então arranca 
Y se levanta 
Y asustado entonces 
El buitre corre 
En aquel banco, 
Allí mismo sube 
Y se queda espiando 
 
Las cosas ruines 
Todas huyen, 
En el techo de la 
maloca 
Flap flap- revuelan, 
En el rincón de la 
maloca 
Flap flap- revuelan, 
En otro rincón de la 
maloca 
Flap flap- revuelan, 
Huyen volando 
Aquel claro cielo 




Encima del banco, 
Payé buitre dice 
 
"¡Devuélvame el 
cañizo de rapé!" 
 
"su cañizo le 
devuelvo 
¿Pero el buitre 
Así me dejó? 
¡Vamos, cúreme!" 
 
Así dice y  
Buitre se aproxima, 
Polvo de rapé 
Polvo engulle, 
Y entonces arranca 
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A awẽ veroki 
    t  k   k     
  õn   k  
A awẽ veroki 
  o õn   k  
 
A aki avaiki 
  m t    o    k  
Tsekaini ini 
Yamat pei    k  
A aki avaiki 
Awẽ kochoaki 
A tsaoinai 









Awẽ  k   m  nõ 
 
   o  m  o 
A yoãavoro 
Yove waka ketsasho 
A shokoavonã 
 tõ  k  yoã 




Awẽ techne reweki 
Awe anõ inã 




Wa naí shaváki 
Shavá avainiki 
Olho doente 
De flor de tabaco 
E nele encaixa 
Seu olho bom 
Ele ali encaixa 
 
E depois então 
Ossos-veneno 
Ele suga suga 
Folhas-veneno 
Assim mesmo suga 
Cochh cochh- 
assopra 
O doente sentado 
E depois então 
Flor de tabaco fala 
 
 
"Meus filhos todos  
Onde agora estarão?" 
 
 
Assim diz e então 
 
"eu não os vi 
Ouvi dizer que 
Vivem na beira 
Do rio-espíritu 





E caniço de rapé 
Ele então devolve 
Pajé Urubu 
Vai subindo voando 
 
 
Para casa do céu 
À casa vai 
El ojo enfermo 
De Flor de tabaco 
Y en él encaja 
Su ojo bueno, 
allí encaja 
 
Y después entonces 
Huesos-veneno 
Él chupa chupa 
Hojas-veneno 
Así mismo chupa 
Cochh cochh- sopla 
El enfermo sentado 
Y después entonces 








Así dice y entonces 
 
"yo no los vi, 
Oí decir que  
viven en la vera 
Del río-excepcional, 
Fue eso lo que 
Anduve escuchando" 
 
Responde el buitre 
Y cañizo rapé 
entonces devuelve, 
Payé buitre 




Para la casa del cielo 
A la casa va 
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Võko osho peiki 
Tseke tekavairao 
Awẽ aská aki 
 
 
Awẽ mera m tx  o 
Atõ chinãvãi 
Awẽ m    m tx  o 
Atõ yapa akaki 
A vai votoa 
A nokovãisho 
Waka matxi tapãne 
A tsaoinasho 
Awẽ o m  nõ 
Awẽ m    m tx  o 
 
 
"nõ yapa anõnã!" 
 
A ikianã 
 tõ   k  o   
Vaka matxi tapãne 
Awẽ t  om  nõ 
   tõ o   
A yosivarãki 




" Awẽ papã yorarao 
Yorarao yorasmẽ 
A awẽ verõsho 




Feito folha de 
embaúba 
Voando planando 
Assim mesmo faz 
 
Flor de tabaco 
Filhos vai buscar 
E seus filhos 
Encontra pescando 
No fim do caminho 
Ele vai chegando 
Num tronco do rio 
Ali mesmo senta 






É o que dizem 
E ali encontram 
O pai sentado 
Na ponte do rio 
E vão olhando 
O pai examinam 




"corpo é de pai 
Corpo é de gente 
Mas o olho 




Hecho hoja de 
ambaibo, 
Volando, planeando, 
Así lo hace 
 
Flor de tabaco 
Los hijos va a buscar, 
Y sus hijos 
Encuentra pescando 
Al final del camino, 
Él va llegando 
En un tronco del río, 
Allí mismo se sienta 




"¡vamos a pescar!" 
 
Es lo que dicen 
Y allí encuentran 
al padre sentado 
En el puente del río 
Y se quedan mirando, 
al padre examinan  




"es el cuerpo de papá, 
Es cuerpo de 
nosotros, 
Pero el ojo, 





                                                          
40
 N. do T. Essa expresão "ojo de otro" indica que os filhos tratam com o duplo 
morto de seu pai. Dobra que indica a complexidade do canto, pois o cantador 
entra no canto como um dos duplos mortos cantados.  
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  k    y  
A askávaiki 




Matõ yora takesho 




Iki aka iniki 
 o   w k     k n  
V     n k   
   n    n y  
Vari Mãpe vanaya 
Ãtinãnãkãisho 
Nioi kaoi 




Assim mesmo veem 
E depois então 
Flor de tabaco diz 
 
 
"estou mesmo assim 





Assim diz e faz 
Pelo rio-espíritu 
Vai viajando 
E seu igual encontra 




E ali vai viver 
Assim mesmo 
aconteceu 
Ao Pajé Flor de 
Tabaco 
 
Así mismo ven 
Y después entonces 
Flor de tabaco dice 
 
 
"así estoy , 
Con ustedes no viviré, 




Así dice y hace, 
Por el río-excepcional 
Va viajando 
Y su igual encuentra 




Y allí va a vivir, 
Así mismo aconteció 
Al payé flor de tabaco 
 
 
Origen de la vida breve (Roka, Origem da vida breve) 
(CESARINO, 2013, p. 207- 218) 
Versão em Marubo Versão em português     Versão em espanhol 
Karo Mese Yoch n  
Shevõtxa yoch n  
Rao kawã yõkasho 









E antepasado Nawa 
Mesho 
Com veneno matam 
 
Payé Karo Mese  
Y payé Shevõtxa  
Encuentran el veneno 
Y al antepasado Nawa 
Mesho 




  m  k  m  nõ 
V   k yã   otx   o 
Vei shawã txapasho 
Aki ori avo 
Vei shawã rekẽne 
Awẽ vei namiki 




Awe vei shanaki 
Rawẽnakãi 




Vei shana merano 
 
 
Awẽ vei ko ki 
Rawenakãi 
Wa tama shavaya 
Shavá avain ta 











Awẽ askam  nõ 




Wa yoa teroki 
Awẽ ere ikoa 
Uma vez morto 
Na maloca- morte 
Nas penas de arara-
morte 








Pelo grande gavião 
Calor se espalha 
E ali assenta 





Vai dali saindo 
E na casa das copas 
Às copas vai 
Na folha da árvore-
morte 
Ali em cima 
Ali mesmo assenta 
Para assim fazer 






Roka, o antepassado 
Irmão de Nawa Mesho 
Muito medo sente 
E naquele canto 
Vai se esconder 
Numa panela de barro 
Ele rápido entra 
Una vez muerto 
En la maloca-muerte, 
En las plumas de 
guacamaya-muerte, 
El muerto apuestan 
En la fulgurante 
guacamaya-muerte 
su carne-muerte 




Por el grande gavilán 
Calor se esparce 
Y allí se detiene 





Va de allí saliendo 
En la casa de las 
copas, 
A las copas va, 
En la hoja del árbol-
muerte 
Allí encima, 
Allí mismo se detiene 
Para así hacer 





Roka, el antepasado 
Hermano de Nawa 
Mesho 
Mucho miedo siente 
Y en aquel rincón  
Va a esconderse 
En una olla de barro 
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Awẽ aki am  nõ 
Wa waka nẽm n  
Awẽ tsaopakea 
  p   o    n  
    t            
Kayaina aoi 
 
   p nõ k n k  
Ereiko aoi 
   p nõ k n k  
A tsao ikosho 
   w  n kã 
 
P nõ S  no    k  
Arã iko isa 




"Nea mai shavaya 
Noke askámisi 





Awẽ    Tom k  
Teã inivãi 






"Nõ vonõ voanã!" 
 






No remanso do rio 
No fundo senta 
Mas muitas piabas 
Mordem mordem 
E ele foge 
 
No buraco de tatu 
Vai correndo entrar 
No buraco do tatu 
Ali mesmo senta 




Que chega zumbindo 
Ele mesmo escuta 
E foge de novo 
 






É o que diz 
Tome, sua mulher 
Nos ombros coloca 
E na casa das copas 





"vamos logo embora!" 
 
Él rápido entra 





En el remanso del río, 
Al fondo se sienta, 




En el agujero de tatú 
Va corriendo a entrar, 
En el agujero de tatú 
Allí mismo se sienta, 
Pero allí escucha 
 
Multitud de mosquitos 
Que llega zumbando 
Él incluso escucha, 
Y huye de nuevo 
 
 
"en la morada de esta 
tierra 
Todos moriremos, 
En el cielo-descamar 
Mejor viviremos" 
 
Es lo que dice, 
Toma su mujer 
En sus hombros la 
coloca 
Y en la casa de las 
copas 







Awẽ ato kenáa 
Avishõ yamai 
Atõ aki am  nõ 
 
 
"Nea mai shavaya 




"Mã taise iki 
Mã anõ iki 
Mari shokoneshõnã 






Awẽ iki amẽki 
  p  top     o 
N kã    n t n k  






Itá Roka iki" 
 
A ikianã 
Wa paka kashkeki 
ninivarãvaiki 




É o que diz 
Por todos chamando 
Más concórdia nao há 
E assim respondem 
 
 







Verdade deve ser 
Para que aí fiquem 
Meu fogo- descamar 




Mas sua palavra  
Topa, Mulher-jacaré 
Escuta mesmo mal 
E chega correndo 
 
"`quando deste lado 
Eu me cortar 
Aí deste lado 
Cortem-se vocês´ 
Assim Roka falou" 
 
É o que diz 
Tiras de taquara 
Todos juntos trazem 
Uns dos outros 
As línguas puxam 
E vão cortando 
Jacaré então 
Es lo que dice  
a todos llamando, 
Pero concordia no 
hay, 
Y así responden 
 







Verdad debe ser 
Para que ahí queden 
¡Mi fuego-descamar 




Pero su palabra 
Topa, Mujer-yacaré 
Escucha incluso mal 
Y llega corriendo 
 
"`cuando de este lado 
Me separe, 




Así Roka habló" 
 
Es lo que dice, 
Tiras de tacuara 
Todos juntos traen 
Unos de los otros 
Las lenguas estiran 
Y van cortando, 
Yacaré entonces 
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 N. do T. Nessa estrofe se indica o modo errado como interpretaram a Roka. 
96 
kape aná voro 












Awẽ iki amẽki 
Txipo kaniaivo 






Shokó nane shepopa 
ẽ tsimiskomãi 
A arishõro 
Shokô nane shepopa 
Tsimiko pakena´ 







Shokô nane shepopa 
Tsimiko vatãi 






Com um toco 









A massa venham 
pegar!" 
 
Assim Roka diz 
Mas os depois 
nascidos 





Quando deste lado 
Com jenipapo-
descamar 
Eu vier me besuntar 




Assim Roka falou" 
 
 
É o que diz 
Na massa de jenipapo 
Mulher cutiara 
Vai se besuntar 
Para seu traseiro 




Con un pedazo 




Y para Rami, la 
cotiara 
 
"de genipa- descamar 




Así Roka dice 
Pero los nacidos 
después 




Cuando de este lado 
Con genipa- descamar 
Viniera a untarme, 
Ahí de este lado 
Con genipa- descamar 
Úntense ´ 






Es lo que dice 
con la masa de genipa 
Mujer cotiara 
Va a untarse 
Para su trasero 
muy oscuro dejar 
 
 
Así acontece  
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Shokô Roka sheni 
Nea mai shavaya 
Vesopake aosho 
Awẽ oikãia 
Awẽ yama oiki 
Oi reshnikãi 






Wa ene shavaya 
Veso pake aosho 
Awẽ oikãia 
Awẽ yama oiki 
Oi reshnikãi 




Wa tama shavaya 
Veso pake aosho 
Awẽ oikãya 
Awẽ yama oiki 
Oi reshnikãi 








Awẽ askam  nõ 
N kã  ichnárao 
Atõ askam  nõ 
E Roka, o antepassado 
A morada desta terra 
Para terra olha 
E vai gritando 
Seu grito mortal 
O grito ecoa 
E num canto da terra 
Ele se acocora 




A morada aquática 
Para a água olha 
E vai gritando 
Seu grito mortal 
O grito ecoa 
Num canto d´água 
Ele se acocora 
E sentado fica 
 
A casa das copas 
Para as copas olha 
E vai gritando 
Seu grito mortal 
O grito ecoa 
No oco da árvore 
Ele se acocora 
E sentado fica 
Para então deixar 




Mas enquanto aqueles 
Tudo errado 
escutaram 
Y Roka, el antepasado 
La morada de esta 
tierra 
Para la tierra mira 
Y va gritando 
Su grito mortal, 
El grito ecoa 
Y en un rincón de la 
tierra 
se encoge  
Y sentado se queda 
 
La morada acuática 
Para el agua mira 
Y va gritando 




En un rincón d´agua 
Él se encoge 
Y sentado queda 
 
La casa de las copas 
Para las copas mira 
Y va gritando 
Su grito mortal 
El grito ecoa 
En el hueco del árbol 
se encoge 
Y sentado se queda 
Para entonces dejar 
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 N. do T. Ecoar: introduzo este verbo do português no espanhol, devido ao fato 
de que mantém o agenciamiento que opera o canto. 
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  mãp     n  
Vana amaneshõ 






   ono    n  
V n   m  m tx   o 
n kã ko   o  
 
 
A vẽsharas n  
V n   m  m tx   o 
n kã ko   o  
 
     o    n  
Vana ama shokosho 
n kã ko   o  
askáki avai 
 
" nõ vonõ voanã! 
ẽ mato atimai" 
 
A ikianã 
   õ to    w n k  
Vivivãi 
  k k   o  
 
S         w n k  
Vivivãi 
  k k   o  
 
Pok  to    w n k  
Vivivãi 
  k k   o  
 
Shokô Roka sheni 
  okõt  w n k  
Vivivãi 
Estas outras todas 
As multidões das 
baratas 
Caladas paradas 




Multitudões de cobras 
Caladas enroladas 









Ouvem mesmo bem 
E diz Roka então 
 
"Vamos embora! 
Fiz o que pude" 
 
É o que diz 
Pupunha branca 
A pupunha pega 
E vai embora 
 
Pupunha riscada 
A pupunha pega 
E vai embora 
 
Pupunha carnuda 
A pupunha pega 
E vai embora 
 








Juntas oyen bien 
 
 
Multitud de cobras 
Calladas enrolladas 










Y dice Roka entonces 
 
"¡Vamos ahora, 
Hice lo que pude!" 
 
Es lo que dice 
Chontaduro blanco 
El chontaduro toma, 
Y se va enseguida 
 
Chontaduro rayado 
El chontaduro toma, 
Y se va enseguida 
 
Chontaduro carnoso 
El chontaduro toma, 
Y se va enseguida 
 





Isko sheta wan k  
Vivivãi 
  k k   o  
 
 
S         w n k  
Vivivãi 
  k k   o  
 
  okõt  w n k  
Vivivãi 
  k k   o  
 
Popo m po w n k  
Vivivãi 
  k k   o  
 
 




  t o w n k  
Vivivãi 
  k k   o  
 





Nea mai shavaya 
Naivo shavaya 





  w n     k  


























E vai embora 
 
Tome, sua mulher 
Nos ombros coloca 
E consigo leva 
 
 
Na morada desta terra 
Nestas moradas todas 
Pupunha-maracujá 























Y se va enseguida 
 
Chontaduro 





Y se va enseguida 
 
Toma su mujer  
En los hombros la 
coloca 
Y se la lleva consigo 
 
En la morada de esta 
tierra 















"ẽ vimi viminõ 
   k mẽ iamai 
    t        
Shavá nokokarãtõ 




N    o w n k  
           






Shokô Roka sheni 
Shokô Naí Shavaya 
Shavá chinãini 




Shokô awá shaono 
Teki inakãi 
Awẽ w n  tx p k  
Naí kẽko vemãno 
Keyãinitashõta 




Com cajado bate 
E pupunha pega 
Roka, o antepassado 
Assim mesmo faz 
 
 
"fruto, meu fruto 
Não brote fora 
De seu tempo 
Quando tempo vier 
Você deve brotar" 
 
 
É o que diz 
Essas pupunhas todas 
Ela aconselha 
E tome, sua mulher 





Roka, o antepasado 
Na morada do céu-
descamar 
Na morada vai viver 
E vai embora 
 
 
Pelo osso de anta-
descamar 
Pelo osso sobe 
Bastão de pupunheira 
Na sapopema do céu 
Ali ele apoia 
Na sopopema do céu 
Por ela escorrega 
Estos chontaduros 
Con bastón tumba 
Y chontaduro toma 
Roka, el antepasado 
Así mismo hace 
 
 
"fruto, mi fruto 
No brote fuera 
De su tiempo, 








Y toma, su mujer 




Roka, el antepasado 
En la morada del 
cielo-descamar 
En la morada va a 
vivir 
Y luego se va 
 
Por el hueso de anta-
descamar 
Por el hueso sube 
Bastón de chontaduro 
En la base de la 
Lupuna 
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 del cielo 
Allí se apoya 
En la base de la 
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Naí Koa inisho 
Witxã pei shenitsi 
Naí vema reraa 
T   wã  wã 
N kã n  ã  




Shokô shawã ina 









Shokô shawã ina 





Shokô Roka sheni 
Shokô awá shaono 
Teki inakãi 
  k k   o  
Neri veso oanimai 
 
 
Shokô naí shavaya 
Shavá chinãini 
Awetima shavaya 






Naí Koa e o chamado 
Witxã Pei ajudam 
A sopopema rachar 
Tom tom- batem 
Ele assim escuta 














Com seu colar 
De arara-descamar 
À morada vai 
 
 
Roka, o antepassado 
No osso de anta-
descamar 
No osso sobe 
A terra deixa 
Para trás não olha 
 
À morada do céu- 
descamar 
À morada vai 
À morada imortal 
Na morada do céu-
descamar 
Lupuna del cielo 
Por ella resbala 
 
 
Naí Koa y el llamado 
Witxã Pei ayudan 
A rajar 
La base de Lupuna  
Tom tom- golpean 
Así escucha 
Y se va enseguida 
 
 










Con su collar 
De guacamaya- 
descamar 
A la morada va 
 
Roka, el antepasado 
En el hueso de anta-
descamar, 
En el hueso sube , 
La tierra deja 
Y para atrás no mira 
 
A la morada del cielo-
descamar, 
A la morada va 
A la morada inmortal 
En la morada del 
cielo-descamar, 
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Lá vai viver 
Roka, o antepassado. 
Allá va a vivir 
Roka, el antepasado. 
Aqui terminam os cantos Marubo traduzidos ao espanhol. Em 
seguida,apresenta-se sua análise poética, segunda parte do capítulo em 
curso. 
3.2 IMAGENS DO TRADUZIR NOS CANTOS XAMÂNICOS 
MARUBO 
Os primeiros trechos traduzidos por analisar correspondem a 
Raptada por el rayo (Kaná Kawá, Raptada pelo raio), relato amazônico 
marubo que narra a busca, através do cosmos, do Pajé Samaúma (Shono 
Romeya) pelo duplo de sua esposa morta. Trajeto intenso entre mundos: 
céus e mundo dos mortos, encenando as tensões devidas à cremação do 
corpo da mulher, pois, segundo os rituais funerários dos marubo, só o 
enterro permite manter a ligação dos duplos mortos com seu corpo e sua 
terra natal. A estrutura desse canto é em anel, pois como indica 
Niemeyer Cesarino pode-se constatar um: "trajeto de ida simétrico ao 
trajeto de volta, através do qual o protagonista chega no mesmo lugar de 
onde partiu (sua maloca)" (NIEMEYER CESARINO, 2013, p. 86). 
No começo do canto, a descrição contundente do feitiço, Yene 
Maya, mulher do pajé Samaúma, morre por um raio e seu duplo se 
espalha: 
 
Versão Marubo Versão em português Versão em espanhol 
Vo Shono Romeya 
Yove kaya apai 
Awẽ mimẽaitõ 
Ino Sheta Rekẽne 
Ino Sheta Wesí 
Ayo Chai inisho 
Yove vana Kẽsho 
Sheni vana metãti 
Sheni vana nokoi 
 
Yene Shavo Maya 
Wa kayã Shanẽne 
Pajé Samaúma 
Pajé mais forte 
Ali sempre vivia 
Mas Sheta Rekẽ 
Sheta Wesí 
E Ayo Chaí ao pajé 
invejam 
Soprocanto fazem 
E chega o soprocanto 
 
Yene Maya, mulher 
No meio da Maloca 
Payé Lupuna 
Payé más fuerte 
Allí siempre vivía 
Pero Sheta Rekẽ 
Sheta Wesí 
Y Ayo Chaí al payé 
envidian 
hechizo hacen 
Y llega el hechizo 
 
Yene Maya, mujer 
En medio de la maloca 
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P n  tx w   k   o 
Awẽ   kãm  nõ 
V        potx n  
Kaná veananãki 
Wa Kaya nakiki 
N o   k   k k  
 
Awẽ    toy  
  nã k wã yo   ni 
S  t k m  nõ 
     oy k k  
Pakei kawãmãi 
Awẽ  nõ   k  
Tetsõ pakei kashõki 
Waishõ aoi 
A rede pendura 
E ao deitar-se 
Bem ao meio-dia 
Um raio rápido 
O pátio da maloca 
Forte forte ilumina 
 
Sua mulher grávida 
Os espírito do raio 
Rasgam e retalham 
E ela tomba 
Diante do marido 
Que assim ampara 
A mulher desfalecida 
E começa a chorá-la 
 
La hamaca cuelga 
Y al acostarse 
Bien al medio-día 
Un rayo rápido 
El patio de la maloca 
Fuerte fuerte ilumina 
 
Su mujer embarazada 
Los otros -rayo 
Hieren y fragmentan 
Y ella cae 
Ante el marido 
Que así ampara 
La mujer desfallecida 
Y comienza a llorarla 
 
Para Samaúma, o limiar do trajeto implica tornar-se pajé, pois só 
assim ele poderá cruzar o cosmos reticular e consultar os povos 
humanos e não humanos que o compõem, perguntando pelo duplo de 
sua mulher. No processo de tradução, dois conceitos marubo exigiram 
escolhas diversas às de Niemeyer Cesarino. Trata-se dos termos marubo 
Awẽ yovekãia traduzidos para o português por "Em espírito muda-se", e 
que proponho traduzir para o espanhol por "en otro se torna". Minha 
escolha tenta evitar o caráter metafísico que o conceito tem na história 
do ocidente, assim como tenta responder à singularidade da função do 
pajé no contexto marubo, isto é, sua tarefa de sair de si, e a partir desta 
exterioridade, lidar com as alteridades do cosmos reticular marubo: 
 
Versão Marubo Versão em português Versão em espanhol 
Iki chinãvaiki 





Aos parentes diz 
E folha forte 
A folha coa 
Do caldo bebe 
Em espírito muda-se 
 
Les dice a los parientes 
Y hoja fuerte, 
La hoja cola, 
Del jugo bebe, 
En otro se torna  
 
 
Outro elemento importante para nossa tradução consiste na 
potência das imagens da iniciação e das passagens xamânicas, isto é, do 
uso do tabaco e da ayahuasca que preparam a língua e a escuta do canto 
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dos povos a visitar. Essa abertura da escuta e o treinamento da língua 
que traz o saber dos outros singularizam a tarefa do pajé e permite 
considerá-la como uma tarefa de tradução. Eis um belo trecho 
descrevendo-a: 
Versão Marubo Versão em português Versão em espanhol 
Yove rome shãko 
Shãkokia sheai 




Rome misi nawiki 






Rome chai tekasho 
Rome chai ánaki 
Ánakia sheasho 
 o           n  
Chinã mekiatõsh 
 
Broto de tabaco 
O broto engole 
Assim faz e então 
 
um pássaro flecha 
língua de pássaro 
com rapé mistura 
e língua engole 
 
Gavião cãocão flecha 
E sua língua 
A língua engole 
 
Pássaro- tabaco flecha 
Língua de pássaro 
A língua engole 
E espírito pássaro 
Seu saber acompanham 
 
Brote de tabaco 
El brote engulle 
Así hace y entonces 
 
Un pájaro flecha 
Lengua de pájaro 
Con rapé mixtura 
Y lengua engulle 
 
Caracara negro 
Y su lengua 
La lengua engulle 
 
Pájaro-tabaco flecha 
Lengua de pájaro 
La lengua engulle 
Y pájaro otro 
Su saber acompañan 
 
 
Outra escolha de tradução corresponde ao conceito Marubo yove, 
traduzido ao português por "espírito" com a imagem "espírito pássaro" e 
que proponho traduzir ao espanhol por "otro", com a imagem "pájaro 
otro". De novo, a intenção é responder à singularidade do pensamento 
marubo, no qual os não humanos operam como outros, isto é, como 
alteridades cosmopolíticas. Inclusive porque essa imagem está ligada no 
canto ao pajé, a seu devir-outro, em suma, à pessoa múltipla que ele age 
com suas redes sociocósmicas. Neste caso, os yove Marubo pertencem 
ao cosmos imediato, aquele onde acontece suas vidas; com eles lidam e 
com eles compõem seus modos de socialidade. O mesmo Cesarino avisa 
sobre essa diferença:  
A multiplicidade de pessoas aí compreendida (e 
os tais dois "espíritos" são sobretudo isso, pessoas 
ou sujeitos dos quais temos notícias apenas por 
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seus indícios em forma de cantos) não vive 
exatamente nas nuvens, mas sim naquilo que para 
si mesmas elas entendem como suas próprias 
casas. Suas vidas podem interferir de maneiras 
diversas no quotidiano desse mundo de cá, a 
Morada da Terra-Morte. (NIEMEYER 
CESARINO, 2013, p. 87) 
Justamente por essa ação no canto e no cotidiano dos marubo, 
como os outros com os quais tecem o social – e que neste canto permite 
ao Pajé Samaúma continuar a busca pelo duplo de sua esposa morta – , é 
que arrisco a tradução de yove por "otro". Proposta baseada igualmente 
na vontade de insistir no contexto marubo, onde os outros indicam uma 
rede composta por humanos e não humanos (vegetais ou animais), entre 
os quais acontece a vida social: 
Versão Marubo Versão em português Versão em espanhol 
Iki n kã    
Yovi kaya apai 
Yove inákãi 
C  wã      yo    o 
Ato nokoinisho 
 
Assim mesmo escuta 
Espírito mais forte 
O espírito vai subindo 
E gente pássaro-erva 
Vem se aproximando 
 
Así mismo escucha 
Payé más fuerte 
otro va subiendo 
Y gente pájaro-hierba 
Viene aproximándose 
 
Finalmente, consultando os povos-outros, pajé Samaúma 
descobre o feitiço do povo-raio e encontra o duplo da esposa morta. 
Bela imagem da poética marubo que, para a pesquisa, permite pensar o 
canto do pajé como conversas entre duplos-mortos, nesse caso entre o 
pajé – quase morto na exterioridade de si – e o duplo de sua mulher, que 
desaparece uma e outra vez. Como eco dessa imagem, podemos pensar 
o traduzir como a conversa infinita desses duplos-mortos em 
reverberação que o tradutor provoca e propaga. Aqui, o trecho final 
lembrando a imagem em esvaecimento do duplo da mulher entre as 
mãos do pajé – talvez uma expressão poética marubo dessa possível 
relação entre o tradutor e esses duplos-mortos que traduz; dessa 
conversa que prolifera na busca errante desses outros em esvaecimento 
que falam nos textos traduzidos: 
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Versão Marubo Versão em português Versão em espanhol 
"Wená atsomaroa! 
ẽ tserã ivai" 
 
A iki aoi 
Awẽ tẽ  ã   t no 
    po m  o  k  
Shõkẽ shõkẽ isi 
Awẽ m     o   
Txiti iki kawãi 






ẽ mato avai 
Mã ea sinamai" 
 
 
Awẽ  k   m  nõ 
 
"Awẽ ichá kawãmãi 
"Não calcinem o corpo! 





Diz aos parentes 
 E nos ombros dela 
Cinzas surgem 
Fica fraca fraca 
E de sua mão 
Vai se esvaindo 
E logo some 
E ali então 
Ele chega e 












"¡Não calcinem o 
corpo! 
Eu havia dito 











Por isso queimamos" 
E o que respondem 






Dice a los parientes 
Y en los hombros de ella 
Cenizas surgen 
Queda débil débil 
Y de su mano 
Va desvaneciéndose 
Y luego desaparece 
Y allí entonces 
Él llega y 













"¡No calcinen el cuerpo, 
Había dicho, 












Por eso la quemamos" 
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A nõ avai" 
A iki aíya 
Yene Shavo Maya 
  n    wã yo   n  
Askákia aoi 
 
Foi o que aconteceu 
À mulher Yene Maya 
Raptado pelo Raio 
 
Y lo que responden 
Fue lo que aconteció 
A la mujer Yene Maya 
Raptada por el rayo 
 
Os próximos trechos traduzidos correspondem a "Payé Flor de 
Tabaco" (Rome owe romeya, Pajé Flor de Tabaco). No início do canto, 
a descrição do feitiço: o envenenamento do Pajé Flor de Tabaco por 
outros pajés e a saída dele e de seus filhos, após o ataque, do lugar onde 
moraram. Assim, o canto desdobra o retiro de Pajé Flor de Tabaco para 
o lugar onde se cruzam os rios, morada final onde o pajé aguarda a 
morte, acompanhado do rapé de tabaco e da bebida da ayahuasca. A 
potência dessa imagem tem a ver com a proximidade entre o morrer e o 
virar pajé encenados por Flor de Tabaco: desde a iniciação xamânica, 
tornar-se pajé implica uma experiência quase mortal, pois implica um 
sair de si, isto é, uma passagem à exterioridade como limiar do canto 
dos agentes que depois cantará o xamã. Ainda na beira da morte, essa 
necessidade de Flor de Tabaco de virar-pajé intensifica esse trato com a 
morte e os mortos como seus outros, em uma relação que não termina, 
senão que se perpetua. Para nossa busca, essa imagem ecoa na tarefa do 
tradutor, pois sua tarefa implica também um sair de si, errar na 
exterioridade das línguas e lidar com essas vozes de duplos mortos que 
reverberam ali para manter o canto. 
O conceito marubo anõ yovea, traduzido ao português por "me 
espiritizar", foi traduzido ao espanhol como: "tornarme otro". Minha 
escolha tenta indicar, então, o processo de alteração e trato com as 
alteridades que singularizam o pajé, pois, para nós, e aí que reside a 
força imagética e conceitual para pensar o traduzir. Aqui um trecho que 
encena a vontade de Flor de Tabaco "à beira da morte": 
Versão em Marubo Versão em português Versão em espanhol 
"ẽ anõ yovea 
Yove oni yoaki 
A ea terose 
A tsaõsho 
 
"Para me espiritizar 
Pote de cipó 




Pote de cipó 




ẽ anõ yovea 
Yove rewe keneya 
A ea matxise 
A rakãsho 
 
Yove rome poto 
A ea matxise 
A ea rakãsho 
 
 
  po n   k   o 
Ea eneakõnã 
Nõ aská anõnã" 
Para me espiritizar 
Caniço desenhado 
Em cima de mim 
Aí coloquem 
 
Pó de rapé- espírito 










Encima de mí 
Coloquen ahí 
 
Polvo de rapé para 
tornarme-otro 
Encima de mí 
Coloquen ahí 
 




Outra das imagens inevitáveis para pensar o traduzir corresponde 
à "troca de olhos" que os urubus fazem com Flor de Tabaco, indicando o 
momento em que o moribundo vira duplo morto. Assim, no seu canto, o 
pajé-moribundo canta sua própria morte, isto é, o momento em que ele 
se torna duplo morto e, portanto, seu devir duplo morto que pode ser 
cantado no canto, de tal modo que a espectralidade não só passa pelo 
cantador, como também se torna canto e movimento ao qual conduz o 
canto. Tal movimento reverbera no próprio ato de traduzir ao acontecer 
entre duplos e propagar esses duplos nesse palimpsesto de reescrituras 
infinitas em disseminação, no qual entra qualquer tradução nova. Eis o 
trecho narrando a troca de olhos: 
 
Versão Marubo Versão em português Versão em espanhol 
 tõ  k   m  nõ 
Pai inai kawãsho 
Awẽ  nõ n kã 
 
"ẽ techke rewerao 
 A ea inãwẽ!" 
 
"ẽ mia inãno 
 w  yo   n     
Ea neskáaiki? 
Ea roa ariwẽ!" 
 
Enquanto voam  
De cima do banco 
Pajé Urubu diz 
 
"O caniço de rapé 
Para mim devolva!" 
 
"seu caniço devolvo 
Mas qual espírito 
Assim me deixou? 
Vamos, me cure!" 
 
Mientras vuelan 
Encima del banco 
Payé buitre dice 
 
"¡El cañizo de rapé 
Devuélvame!" 
 
"su cañizo devuelvo 
¿Pero otro-buitre 









A awẽ veroki 
    t  k   k     
  õn   k  
A awẽ veroki 
  o õn   k  
 
Assim diz e 
Urubu se aproxima 
Pó de rapé 
O pó engole 
E então arranca 
Olho doente 
De flor de tabaco 
E nele encaixa 
Seu olho bom 
Ele ali encaixa 
 
Así dice y  
Buitre se aproxima 
Polvo de rapé 
Polvo engulle 
Y entonces arranca 
Ojo enfermo 
De flor de tabaco 
Y en él encaja 




Para terminar o percurso pelas imagens marubo em "Payé flor de 
tabaco" (Rome owe romeya Pajé Flor de Tabaco), uma análise do trecho 
final que narra a despedida entre o duplo morto de Flor de Tabaco e seus 
filhos antes de partir com os outros duplos xamãs mortos no lugar onde 
se cruzam os rios, sua morada final. Esse tornar-se duplo do morto 
indica assim que o canto não termina com a morte; ao contrário, ele 
sobrevive em sua espectralidade. A morte se desdobra então em canto-
agente que não cessa, à maneira do cruzamento dos rios aos que vai Pajé 
Flor de Tabaco: 
Versão Marubo Versão em português Versão em espanhol 
" Awẽ papã yorarao 
Yorarao yorasmẽ 
A awẽ verõsho 
  t  k  k     
 
  k    y  
A askávaiki 
Rome Owa Romeya 
 
"Neskárivi katái 
Matõ yora takesho 
ẽ    ok    
 
 
Iki aka iniki 
 o   w k     k n  
V     n k   
   n    n y  
Vari Mãpe vanaya 
"corpo é de pai 
Corpo é de gente 
Mas o olho 
É olho de outro" 
 
Assim mesmo veem 
E depois então 
Flor de tabaco diz 
 
"estou mesmo assim 
Com vocês não viverei 
Vou-me embora" 
 
Assim diz e faz 
Pelo rio-espírito 
Vai viajando 
E seu igual encontra 
Vari Mãpe, o cantador 
Os saberes sintonizam 
"es el cuerpo de papá 
Es cuerpo de nosotros, 
Pero el ojo 
Es el ojo de otro" 
 
Así mismo ven 
Y después entonces 
Flor de tabaco dice 
 
"estoy mismo así 
Con ustedes no viviré, 




Así dice y hace 
Por el río-excepcional 
Va viajando 




Rome Owa Romeya 
Askáikia aoi 
E ali vai viver 
Assim mesmo 
aconteceu 
Ao Pajé Flor de Tabaco 
Vari Mãpe, el cantador 
Los saberes sintonizan 
Y allí va a vivir 
Así mismo aconteció 
Al payé flor de tabaco 
 
Finalmente, o canto "Origen de la vida breve" (Roka a Origem da 
vida breve) começa narrando um ato de canibalismo funerário que Roka 
testemunha: 
Versão Marubo Versão em português Versão em espanhol 
Yam  k  m  nõ 
V   k yã   otx   o 
Vei shawã txapasho 
Aki ori avo 
Vei shawã rekẽne 
Awẽ vei namiki 
Menoshom  nõ 
 
Uma vez morto 
Na maloca- morte 
Nas penas de arara-
morte 




Inteira se consome 
 
Una vez muerto 
En la maloca-muerte 
En las plumas de 
guacamaya-muerte 
El muerto apuestan 
En la fulgurante 
guacamaya-muerte 
su carne-muerte 
Entera se come 
 
 
Depois do evento, Roka percebe o espalhamento da morte e seu 
trajeto consiste, então, em uma fuga pela terra, pela água, pelo ar e pelo 
céu, exortando a seus outros sobre a vida breve e a vontade do não 
apego. O percurso de Roka se intensifica de fragmento a fragmento: 
devido a sua experimentação da espreita da morte, seu chamado se torna 
grito. Assim, de passagem em passagem, o movimento cresce com a 
agitação palpitante de seu canto: 
Versão Marubo Versão em português Versão em espanhol 
Awẽ aki am  nõ 
Wa waka nẽm n  
Awẽ tsaopakea 
  p   o    n  
    t            
Kayaina aoi 
 
   p nõ k n k  
Ereiko aoi 
   p nõ k n ki 
Roka então 
No remanso do rio 
No fundo senta 
Mas muitas piabas 
Mordem mordem 
E ele foge 
 
No buraco de tatu 
Vai correndo entrar 
No buraco do tatu 
Roka entonces 
En el remanso del río, 
Al fondo se sienta, 




En el agujero de tatú 
Va corriendo a entrar, 
En el agujero de tatú 
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A tsao ikosho 
   w  n kã 
 
P nõ S  no    k  
Arã iko isa 
N kãk  nã 
Kayakãi aoi 
 
"Nea mai shavaya 
Noke askámisi 
Shokó naí Shavaya 
Nõ chinãininõ" 
 
Ali mesmo senta 
Mas ali escuta 
 
Multidão de mosquitos 
Que chega zumbindo 
Ele mesmo escuta 
E foge de novo 
 





Allí se sienta 
Pero allí escucha 
 
Multitud de mosquitos 
Que llega zumbando 
Él incluso escucha 
Y huye de nuevo 
 
"en la morada de esta 
tierra 
Todos moriremos, 




A tradução desses trechos pediu uma escuta atenta das imagens 
que se foram desdobrando, isto é, do ritmo que operam os duplos em 
emergência e proliferação, assim como a justaposição de perguntas e 
respostas entre as vozes que produzem o efeito polifônico, pois elas 
acontecem no meio dos trajetos do pajé, os planos sobrepostos entre seu 
povo e os lugares do cosmos que transita percebendo a proximidade da 
morte. Ritmo do canto que exigiu sintaticamente manter os verbos ao 
final dos versos para manter a cadência. Aqui, uma variação do 
chamado iminente de Roka: 
Versão Marubo Versão português Versão espanhol 
"ẽ vimi viminõ 
   k mẽ iamai 
    t        
Shavá nokokarãtõ 
Mã kamẽ vimi" 
 
"fruto, meu fruto 
Não brote fora 
De seu tempo 
Quando tempo vier 
Você deve brotar" 
 
"fruto, mi fruto 
No brote fuera 
De su tiempo 
Cuando el tiempo venga 
Usted debe brotar" 
 
Nas últimas linhas do canto, quero destacar que o foco da 
tradução foram as imagens cintilantes caracterizando esse corpo rede do 
pajé, cartografia dos outros agentes cósmicos que percorrem seu corpo 
aberto e ligado a eles. Imagem da partida final do Pajé do caminho-
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morte dos vivos para seu canto do céu-descamar, ali onde se tornará, 
como tantos outros pajés, agente que voltará no canto de outros pajés 
mais novos: 
Versão Marubo Versão português Versão espanhol 
Shokô shawã ina 









Shokô shawã ina 




Shokô Roka sheni 
Shokô awá shaono 
Teki inakãi 
  k k   o  
Neri veso oanimai 
 
 
Shokô naí shavaya 
Shavá chinãini 
Awetima shavaya 
shokô naí shavaya 
nioi kaoi 
Shokô Roka sheni 
 










Com seu colar 
De arara-descamar 
À morada vai 
 
 
Roka, o antepassado 
No osso de anta-
descamar 
No osso sobe 
A terra deixa 
Para trás não olha 
 
À morada do céu 
descamar 
À morada vai 
À morada imortal 
Na morada do céu-
descamar 
Lá vai viver 
Roka, o antepassado. 
 









Con su collar 
De guacamaya- 
descamar 
A la morada va 
 
Roka, el antepasado 
En hueso de anta-
descamar 
En hueso sube  
La tierra deja 
Para atrás no mira 
 
 
A la morada del cielo-
descamar 
A la morada va 
A la morada inmortal 
En la morada del cielo-
descamar 
Allá va a vivir 
Roka, el antepasado. 
  
Para terminar, uma breve síntese das imagens que trouxeram os 
cantos marubo ecoando
44
 poeticamente para pensar o traduzir: o trato do 
                                                          
44
 Nossas expressões "escuta, ecoar ou reverberação das imagens" se deve tanto 
a que traduzimos cantos quanto a que as vozes dos duplos nesses cantos vão 
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pajé com os duplos mortos em esvaecimento em "Raptada por el rayo" 
(kaná kawã, Raptada pelo raio), a troca de olhos que torna o pajé 
cantador em duplo morto de "Payé Flor de Tabaco" (Rome owe romeya, 
Pajé Flor de Tabaco) e esse canto da brevidade em "Origen de la vida 
breve" (Roka, Origem da Vida Breve). A tarefa do tradutor e a tradução 
mesma transitam entre essas imagens: o tradutor tem que lidar também 
com esses duplos em desaparição que faz sobreviver nos trajetos novos 
que ensaia entre as línguas e, nessa tentativa, expor-se ele mesmo a virar 
duplo entre duplos, espectro entre espectros, voz entre vozes, pois, em 
cada tradução, só fica o lance de dados que se faz nela, variação entre 
variações possíveis e potenciais. 
 
3.3 O TRADUZIR E O OLHAR NATIVO 
 
A partir desse imenso trabalho de tradução coletiva com os 
marubo, Niemeyer Cesarino faz vários apontamentos sobre o traduzir 
nas bordas entre a etnologia e a poética, os quais refiro e analiso 
brevemente, a fim de estabelecer suas contribuições para esta pesquisa. 
Primeiramente é importante nos deter na leitura de Benjamin que 
Niemeyer Cesarino evoca, a partir da tradução francesa de Maurice de 
Gandillac, em seu trabalho. Na sua tese de doutorado A poética da 
morte e do mundo entre os Marubo da Amazônia ocidental (2008a) lê o 
ensaio A tarefa do tradutor de Benjamin (1923)
45
 como uma busca da 
convergência original das línguas (NIEMEYER CESARINO, 2008. p. 
18). Para Niemeyer Cesarino, a cosmologia marubo afirmaria o 
contrário, isto é, a diferença das línguas e, portanto, a dispersão 
babélica:  
O sentido resgatado ou vinculado pela tradução 
xamanística ameríndia, entretanto, parece não ser 
muito bem descrito através de certos vieses de 
certas teorias da tradução, tais como a de Walter 
Benjamin: “Mas a relação em que pensamos esta 
                                                                                                                           
emergindo, proliferando e entrecruzando-se polifônicamente, de tal modo que 
ao ler ou traduzir é preciso entrar nesse ritmo e nesses fluxos polifônicos, que 
ficam ressoando, inevitavelmente, ao tentar comentar o processo de tradução.   
45
 A fonte bibliográfica consultada e referenciada por Niemeyer Cesarino é: 
BENJAMIN, Walter. 1971. “La tâche du traducteur”. in BENJAMIN, Walter. 
Oeuvres, Paris: Denöel, 1971. 
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relação muito íntima entre as línguas é aquela de 
uma certa convergência original. Ela consiste no 
fato de que as línguas não são estrangeiras umas 
às outras, mas, a priori e feita a abstração de todas 
as relações históricas, são aparentadas entre si 
naquilo que pretendem dizer.” (Benjamin 1971, p. 
264 – trad. minha). Na cosmologia Marubo, não 
parece haver lugar para uma convergência original 
anterior às dispersões babélicas que, bem ao 
contrário, sempre estiveram presentes no tempo 
mítico, horizonte desta “diferença infinita, mas 
interna a cada personagem ou agente (ao contrário 
das diferenças finitas e externas que caracterizam 
o mundo atual)”, como bem escreveu Viveiros de 
Castro (2002, p. 419). (NIEMEYER CESARINO, 
2008, p. 18) 
 
A partir dessa leitura do ensaio de Benjamin, Niemeyer Cesarino 
continua sua crítica, desta vez considerando que as dificuldades da 
proposta de Benjamin respondem à sua busca de uma unidade e de um 
vínculo universal entre as línguas, apontando em quaisquer casos um 
"nó essencial" ou "o intocável". Para ele, a tradução dos cantos marubo 
indica, no entanto, uma relação horizontal entre canto e canto traduzido, 
em relações diferenciais devido às intermináveis relações entre duplos e 
caminhos que se vão desdobrando num cosmos reticular e aberto. 
Portanto, as traduções marubo desviando a busca da unidade, 
afirmariam, pelo contrário, o proliferar da diferença e a multiplicidade 
que entrecruza cantos, traduções e cosmologia: 
 
O antropólogo interessado em literatura não pode 
deixar que a sua possível convicção numa 
convergência original eclipse o sentido da 
discursividade xamanística; não pode deixar que 
sua adesão a algum vínculo universal, a partir do 
qual consegue conceber e inventar como poemas 
alguns cantos traduzidos, se sobreponha à 
horizontalidade radical posta por cosmologias 
como a Marubo. O sentido por trás da profusão de 
línguas não converge em um “nó essencial”, o 
“intocável para o qual se orienta o trabalho do 
verdadeiro tradutor” (idem, p. 268), nos termos de 
Walter Benjamin. O sentido – a divergência – se 
constrói em um interminável comentário sobre o 
parentesco sociocósmico, nos diálogos e 
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mensagens que atravessam um campo indefinido 
de relações, já que os homens, aqui, são 
necessariamente estrangeiros uns aos outros. 
(NIEMEYER CESARINO, 2008a, p. 143-144) 
Para continuar sua crítica ao ensaio de Benjamin, Niemeyer 
Cesarino cita depois os desdobramentos que faz Derrida em "A farmácia 
de Platão" (2002), a fim de insistir no traduzir como um ato que procura 
uma essência universal: 
É por aí que, novamente no tocante à tradução, a 
teoria benjaminiana mostra seus limites para o 
caso que nos compete: o problema é justamente a 
convergência original, a essência universal 
suposta pelo tradutor que não pertence aos 
dilemas cosmoestéticos de nossa fonte (o 
xamanismo Marubo, sua mitopoiesis). Não 
tratamos de “uma análise da escritura sagrada 
como modelo e limite de toda escritura (...)”; não 
faz sentido dizer que “o sagrado e o ser-a-traduzir 
não se deixam pensar um sem o outro”, que eles 
“se produzem um e outro na borda do mesmo 
limite”, nos termos de Derrida [La pharmacie de 
Platon] sobre o pensamento benjaminiano (1998 
[2002], p. 50-51). Aqui, é como se o limite ao 
qual tende a tradução fosse, não o dado pela 
convergência, mas pela divergência entre regimes 
conceituais radicalmente distintos (o ocidental, o 
ameríndio) e não se pode pressupor ao menos 
como método para o trabalho antropológico, a 
universalidade do espírito como resposta à 
confusão babélica. (NIEMEYER CESARINO, 
2008a, p. 147) 
 
A nosso ver, a leitura do ensaio de Benjamin e seus 
desdobramentos por Derrida é problemática, primeiramente porque um 
dos aportes de A tarefa do tradutor (1923) para a história dos estudos da 
tradução foi desligar o traduzir de uma função de cópia do original, para 
ligá-lo a um "ato de sobrevida" (überleben) e, consequentemente, 
afirmá-lo como uma "forma autônoma" na qual continua a eclosão da 
obra. Embora consideremos que no ensaio de Benjamin ressoe um 
messianismo histórico que o faz afirmar a afinidade supra-histórica das 
línguas e a pura linguagem, é importante destacar a força de suas 
imagens para pensar o traduzir: os "fragmentos" da ânfora rota, a 
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"tangente" que toca a circunferência ou o "vento" que faz vibrar a harpa 
eólica. Queremos indicar sua potência poética para pensar a tradução no 
desvio mesmo desse messianismo histórico que se percebe no ensaio de 
Benjamin, o que é o mesmo, uma tentativa de seguir os rumos do texto. 
Esse caráter fragmentário, essa força tangencial ou a vibração efêmera 
do vento indicam, pelo contrário, essa vida inesgotável do traduzir, essa 
sobrevida incessante que a alimenta, o infinito ao que aponta como 
variação entre variações. Paralelamente, considerando as contribuições 
da filosofia de Derrida para pensar escrita e tradução (A escrita e a 
diferença, 1967; As margens da filosofia, 1972; A farmácia de Platão, 
2002; Torres de Babel, 2006), suas críticas ao monolinguismo cultural, a 
desconstrução da mitologia branca e, igualmente, suas propostas de um 
pensamento da differance, da disseminação e da escrita como 
palimpsestos infinitos que respondem à sua pergunta pela alteridade, 
apontam para um olhar da tradução como tarefa de disseminação da 
diferença entre reescrituras ou palimpsestos na passagem entre línguas e 
culturas. 
Entretanto, acho que essas referências a Benjamin nos trabalhos 
de Cesarino foram trajetos provisórios de sua pesquisa, pois no seu texto 
Oniska: poética do xamanismo na Amazônia (2011) a referência 
tradutológica será Haroldo de Campos e Jakobson a partir de conceitos 
de tradução como "transposição criativa" (JAKOBSON, 1963) ou 
"transcrição" (CAMPOS, 2006). Posteriormente, suas buscas estarão 
mais perto de Meschonnic, ao considerar que o objetivo do traduzir é o 
modo de significar, condicionando o sentido (MESCHONNIC, 2010, p. 
43), referência pontual que aparece em trabalhos como "Os relatos de 
caminho-morte: etnografia e tradução de poéticas ameríndias" e Quando 
a terra deixou de falar (2013). Portanto, a partir da minha leitura 
percebo que as referências a Benjamin serão cada vez menores nos 
trabalhos de Niemeyer Cesarino e, igualmente, que suas perspectivas 
tradutológicas variam com o andamento de suas pesquisas e de sua 
experiência de tradução. Não obstante, os trabalhos que sempre 
murmuram ao pensar a tradução desde o campo antropológico 
correspondem aos trabalhos de Viveiros de Castro (1986, 2004), 
especificamente, sua pergunta pela "tradução da alteridade conceitual", 
isto é, a necessidade de pensar entre linguagens conceituais 
heterogêneas (ocidental e ameríndio) e, às vezes, incomensuráveis. 
Contudo, minha vontade é focalizar a série de contribuições de 
Niemeyer Cesarino desde sua experiência de tradução dos cantos 
marubo, os cruzamentos que acontecem entre o ato xamânico e o 
traduzir, embora algumas vezes em seu trabalho etnográfico o potencial 
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conceitual dessas imagens e conceitos da poética marubo para os 
estudos da tradução não sejam tecidos, mantendo a análise etnográfica 
separada da análise tradutológica, isto é: de um lado, a análise 
etnológica do pensamento marubo e, de outro, os discursos dos estudos 
da tradução. A proposta é justamente pensar "entre" eles, isto é, no 
"interstício" que acontece entre os cantos e o processo de tradução, 
como dois fluxos em cruzamento. Assim, o objetivo a seguir é pensar o 
traduzir desde a produção e a encenação das imagens e vozes agindo nos 
cantos, em suma, pensar o traduzir a partir da poética dos cantos dos 
pajés marubo como forças entrecruzadas. Assim, entre essas 
articulações potenciais apontadas nos trabalhos de Niemeyer Cesarino 
estão: indicar o ato xamânico como ato de tradução do pensamento dos 
outros (duplos e coletivos humanos e não humanos) (NIEMEYER 
CESARINO, 2008a, p. 143- 144); ligar o ato de tradução xamânica ao 
contato imemorial que traz os trajetos de terras alheias e multidões de 
populações estrangeiras (NIEMEYER CESARINO, 2008b, p. 146); 
delinear no pensamento e no canto xamânico uma lógica do devir e da 
diferença que opera, paralelamente, na vontade do proliferar desse canto 
entre os povos a fim de responder a sua sobrevivência: 
 
o pensamento não está determinado pela 
circularidade e repetição: instaura, antes, uma 
reflexão ativa sobre o devir e a diferença. Sua 
poética interfere nos dilemas desencadeados pela 
duplicação e varia os mundos em que atua: o 
agente é uma pessoa aberta e projetada para fora, 
e não um sujeito criador de cosmologias 
individuais e, em última instância, imaginárias 
(NIEMEYER CESARINO, 2011, p. 394) 
 
Igualmente, insisto nas suas indicações a respeito da 
singularidade das artes verbais que operam no canto xamânico marubo, 
as singularidades de suas imagens e conceitos: "é necessário então 
reconhecer que as culturas ameríndias escrevem outros poemas, em 
outras línguas, submetidos aos dilemas de outras coletividades" 
(NIEMEYER CESARINO, 2011, p. 134). Assim, o xamã é um agente 
sociocósmico e a reverberação do canto xamânico tem implicações 
cosmopolíticas, nos termos de Niemeyer Cesarino. Eles geram: 
"processos graduais de transformação da pessoa e suas redes 
descentradas" (NIEMEYER CESARINO, 2011, p. 23).  
* 
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Depois desse percurso pelo trabalho etnológico e poético de 
Niemeyer Cesarino e os Marubo (2011, 2013), consideramos que seu 
valioso aporte para nossa pesquisa consiste na "possibilidade de se 
compreender algumas práticas tradutórias como „poéticas xamânicas do 
traduzir‟ em que há várias vozes agindo, uma dentro da outra" 
(FALEIROS, 2012a, p. 314), isto é, essa enunciação multiposicional da 
pessoa múltipla marubo. Assim, as belas imagens do traduzir nos cantos 
dos pajés: o canto dos duplos em esvaecimento em Raptada pelo Raio 
(kaná kawã) permite pensar o ato de tradução como trato com essas 
vozes-duplos alheias vindas de alhures às que tenta responder o tradutor 
com a sua escuta; a imagem da "troca de olhos" de Pajé Flor de Tabaco 
(Rome owe romeya) e, seguindo seus ecos, seu trânsito de cantor a 
duplo, lembra que o tradutor também passa da reescrita que acontece 
com a tradução ao palimpsesto de traduções que desdobram os textos 
entre suas traduções e retraduções; finalmente, Origem da Vida Breve 
(Roka), canto da brevidade que lembra a cintilação que acontece em 
cada tradução, variação entre variações, que precisa desprender-se do 
original para se tornar um lance entre as séries de traduções e 
retraduções, escritas e reescritas que desdobram o infinito do texto entre 
as línguas.  
E, para terminar esse percurso, os conceitos marubo que 
trouxeram os trajetos etnopoéticos de Niemeyer Cesarino (2011, 2013) 
neste capítulo para pensar o traduzir:    nã ãt nãnã  "ligar pensamento" 
e anõ yoveo "tornar-se outro", já que neles vibra essa relação ética tão 
singular ao pensamento xamânico, pois, como indicam os cantos, ele 
sempre acontece em relação com outrem, esses outros humanos e não 
humanos num contínuo sociocósmico ou cosmopolítico. Não em vão, 
minha estratégia de tradução ao espanhol do conceito yove por "otro" 
consiste em enfatizar a importância dos não humanos na constituição do 
social nos marubo. Paralelamente, as traduções ao espanhol de Awẽ 
yovekãia por "en otro se torna" e de anõ yovea por "tornarme otro", 
referem esse "devir-outro" ou a exterioridade de si que caracterizam o 
ethos que age no operar tradutório do xamã, sua escuta inesgotável dos 





4 POR UMA POÉTICA XAMÂNICA DO TRADUZIR 
 
Neste capítulo final, apresenta-se a tradução comentada para o 
espanhol do texto "Apontamentos para uma poética xamânica do 
traduzir" do escritor, tradutor e cancionista brasileiro Álvaro Faleiros 
(2012a), que motivou o desdobramento teórico dessa dissertação. Em 
seguida, uma revisão bibliográfica de outros textos seus, nos quais o 
canto xamânico e sua enunciação polifônica e multiposicional 
acompanha a análise das práticas de tradução literária de poemas de 
Baudelaire por Gabriela Llansol e Ana Cristina César. O que levará a 
articular, finalmente, o canto xamânico como imagem do traduzir à 
prática de tradução literária. 
 
 
4.1 TRADUÇÃO COMENTADA: NOTAS PARA UNA POÉTICA 







Apresenta-se uma tradução comentada para o espanhol de "Notas 
para una poética chamánica del traducir" de Álvaro Faleiros (2012a), 
devido, por um lado, à contribuição singular desse texto para os estudos 
da tradução brasileiros, e por outro para a tradutologia contemporânea, 
no que diz respeito ao canto xamânico como ato e imagem de tradução. 
Por outro, devido à pertinência dessa proposta de pensar o traduzir 
desde o canto xamânico como "canto dos outros", que tanto nos Araweté 
(FALEIROS apud VIVEIROS DE CASTRO, 1986), quanto nos Marubo 
(FALEIROS apud NIEMEYER CESARINO 2011) indica que o xamã 
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 N. do T. Esta é a tradução para o espanhol de "Apontamentos para uma 
poética xamânica do traduzir" de A. Faleiros (2012a) que possibilitou o 
desdobramento desta dissertação ao redor do canto xamânico como ato de 
tradução. O texto em português se pode consultar no Anexo C - "Texto de 
partida: Apontamentos para uma poética xamânica do traduzir, A. Faleiros" (p. 
131) 
47
 N. de E. Disponho nota de tradução e notas de rodapé em português devido ao 
contexto acadêmico lusófono desta dissertação; no entanto, elas seriam 
traduzidas ao espanhol no caso de eventual publicação em contexto 
hispanófono. 
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canta as vozes de outros – humanos e não humanos, vivos e mortos, 
próximo e alheios – que ele ouve em fluxo polifônico e que tenta 
proliferar. Portanto, com essa tradução uma rede de conceitos indígenas 
araweté e marubo: canto-polifonia-alteridade fica como ferramenta para 
experimentar novas práticas de tradução. Ainda mais, nesse cruzamento 
cultural "com" o olhar ameríndio, o convite consiste em reiterar a 
complexidade ética e poética do ato de tradução, ao acontecer entre 
linguagens conceituais e mundos heterogêneos. 
Igualmente, tenta-se possibilitar o acesso aos circuitos desse texto 
em espanhol e multiplica-los, a fim de pôr a reverberar e produzir as 
reescrituras do espanhol a partir das imagens, conceitos e mundos outros 
que trazem as línguas-pensamento araweté e marubo, multiplicar seus 
rumos e disseminar suas diferenças. 
Alguns comentários necessários para começar essa proposta de 
tradução: primeiramente, precisamos estabelecer algumas pontuações 
conceituais, para começar a especificar que não fazemos uma teoria da 
tradução sobre as imagens do traduzir araweté e marubo; senão que 
pensamos com elas o traduzir. Isso se deve a que teoria, cujo termo 
grego é θεωρία, aponta a um "ver contemplativo" na filosofia antiga; 
igualmente, no latim theoria, da tradição judeu-cristã refere o "ver 
místico" da teologia e, posteriormente, na filosofia moderna se refere às 
"representações do objeto pelo sujeito", cuja pretensão de universalidade 
e objetividade será problematizada nos séculos posteriores ao considerar 
a historicidade e a singularidade cultural da produção dos saberes 
condicionando os olhares. Assim, ao considerar a "historicidade" 
complexa e descontínua do conceito de teoria no pensamento ocidental, 
anotamos a necessidade de problematizar seu uso no contexto do(s) 
pensamento(s) ameríndio(s), em cuja multiplicidade, embora também 
exista uma ligação entre o saber e o ver, este ver nunca é nem 
contemplativo nem representacional; contrariamente sempre "ex-põe" ao 
xamã, implicando uma experiência de exterioridade e êxtase, o caminho 
interminável e perigoso que envolve cada experiência xamânica e, 
contudo, vital para lembrar esse saber antigo que canta e atualiza o xamã 
para a sobrevivência do seu povo. Portanto, proponho em lugar de falar 
de uma "teoria" da tradução no cosmos marubo, falar das "imagens-
conceitos" do traduzir nos cantos xamânicos araweté e marubo, isto é, 
das imagens que trazem os cantos e instigam a pensar o ato de traduzir. 
Por conseguinte, achamos que, mais que uma teoria xamânica da 
tradução, aqui se foca o canto xamânico como atividade de tradução, 
cuja potência está em sua enunciação polifônica devido à relação com os 
outros alheios. O que faz pensar, ao mesmo tempo, a relação com as 
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alteridades culturais na prática da tradução, o modo como os conceitos 
de outras culturas vêm a problematizar e variar os nossos. 
Da mesma forma, é importante comentar também outra referência 
básica do texto traduzido. Trata-se do xamanismo marubo como 
atividade de tradução - tal e qual resenhamos no capítulo 3, baseados em 
"A tarefa do tradutor" de Oniska poética do xamanismo na amazônia 
(NIEMEYER CESARINO, 2011, p. 109) - ,pois ele opera como uma 
atividade sociocósmica, enquanto traz a fala dos outros (humanos e não-
humanos, próximos e alheios, vivos e mortos) (NIEMEYER 
CESARINO 2011, p. 95) para agenciar a sociabilidade de seu povo. O 
xamanismo como atividade de tradução nos marubo implica então a 
multiposicionalidade cósmica do xamã, isto é, a "configuração 
relacional" de sua pessoa múltipla (NIEMEYER CESARINO, 2011, p. 
97), pois só assim o xamã pode "escutar e interpretar palavras alheias" 
(NIEMEYER CESARINO, 2011, p. 101). Portanto, esses outros que o 
xamã ouve e canta podem transitar, reverberar e proliferar nele "como 
parte de sua multiplicidade" (NIEMEYER CESARINO apud PETER 
GOW 2001, p. 148). Consequentemente, a tradução ganha outro 
contexto ontológico; sua potência está em multiplicar as relações 
sociocósmicas dos povos e, portanto, suas possibilidades de 
sobrevivência. 
Não em vão, o xamã está ligado à pessoa múltipla que singulariza 
o pensamento marubo; trata-se de uma pessoa rede, caracterizada pelas 
relações heterogêneas que pode estabelecer com outros (humanos, vivos 
ou mortos, animais ou vegetais). Assim, essa pessoa Marubo implica 
uma miríade, devido a sua multiposicionalidade cósmica, ou seja, uma 
capacidade de transitar entre vários pontos de vista, a partir das relações 
múltiplas com os outros humanos e não humanos, próximos e alheios, 
como descreve Niemeyer Cesarino, entre os marubo: "pessoas implicam 
socialidades, deslocamentos, trajetos e posições" (2011, p. 33). É por 
isso que o xamanismo marubo, enquanto atividade de tradução refere 
essa multiplicidade e multiposicionalidade do xamã (NIEMEYER 
CESARINO, 2011, p. 33), como vimos no capítulo 3 dessa dissertação. 
Seus cantos acontecem entre a série de trajetos cósmicos do pajé e 
cantam o fluxo de conversas entre a série de outros-duplos com os quais 
lida o xamã em seus caminhos. Assim, a polifonia que ressoa no canto 
xamânico se deve ao agenciamento desses outros do sociocosmos que 
ele deixa reverberar e proliferar. 
Nessa perspectiva, em Oniska (2011) - texto básico que provoca 
o texto traduzido -, Niemeyer Cesarino desdobra a proximidade entre a 
pessoa múltipla e a pessoa fractal, de acordo com o conceito de "pessoa 
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fractal" dos trabalhos etnográficos de Roy Wagner (1991), que 
abandona a dialética da parte e do todo, para indicar contrariamente a 
"relacionalidade" entre pessoa e cosmos. Assim, a pessoa fractal é um 
"ponto de referência em um certo campo relacional (...); ela só se 
evidencia por sua relação com outras e, o principal, suas relações 
externas são suas próprias relações internas, as mesmas que a 
constituem por dentro" (NIEMEYER CESARINO apud WAGNER, 
1991 p. 45); em suma, ela é expressão singular desse infinito cósmico, 
ao mesmo tempo em que o cosmos é personificado por ela. 
Paralelamente, o xamã marubo como pessoa múltipla, ao modo da 
pessoa fractal, canta-traduz essas redes cósmicas entre as quais 
transitam múltiplas posições e através das quais ouve, canta, alterna e 
faz proliferar essas vozes outras vindas de alhures que personifica, 
deixando ecoar essas alteridades cosmopolíticas na potência polifônica 
de seu canto. 
Finalmente, é precisso comentar minhas escolhas de tradução 
para o espanhol, basicamente a diferença de escolha na tradução para o 
espanhol do termo araweté Mai, traduzido ao português por "espíritos", 
tanto por Viveiros de Castro (1986) quanto por Faleiros (2015a). Ao 
contrário, minha escolha para o espanhol foi "dioses Mai", considerando 
o potencial conceitual do pensamento araweté, seu canto xamânico e as 
contribuições da pesquisa de Viveiros de Castro em Araweté: deuses 
canibais (1986). Aqui o que está em jogo é a "alteridade" que os deuses 
Mai e os mortos têm para o povo araweté, o que torna o canto xamânico 
"Emplumando a grande castanheira" - citado no texto traduzido - um 
canto desses outros e das relações que se tecem com eles, pois é por esse 
canibalismo funerário que muitos mortos viram deuses, segundo encena 
o canto. Isto também para questionar a função metafísica que o termo 
"espírito" tem tido na história da tradição judeu-cristã e da metafísica 
ocidental, o que apaga a singularidade e potência nos conceitos outros 
dos araweté, pois os deuses Mai e os mortos seguem imersos na sua 
cotidianidade, constroem o social com eles, são seus outros.  
Igualmente ocorre com a tradução para o espanhol do termo 
marubo yove por "otros", em contraste com a tradução ao português por 
"espírito" nos trabalhos etnográficos de Niemeyer Cesarino (2011) e 
mantido no texto por Faleiros (2012a).  O objetivo de minha escolha de 
tradução conceitual é desviar o apagamento do conceito indígena de 
"outro", isto é, tentar pensar a "alteridade cosmopolítica" que descreve 
duplos mortos, animais e vegetais e outros povos ameríndios através dos 
cantos xamânicos araweté e marubo. Paralelamente, almejo reiterar a 
"alteridade cosmopolítica" que caracteriza o xamã, que, para cantar, 
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precisa sempre "devir-outro", isto é, sair de si para compor rede com 
esses outros humanos e não humanos com os quais tece as redes 
sociocósmicas para a sobrevivência de seu povo. Assim, o lance nessa 
tradução conceitual ao espanhol de yove por "otro" tenta responder ao 
conceito marubo de "outro" e sua função cosmopolítica. Justamente, 
Niemeyer Cesarino em seus trabalhos Oniska poética do xamanismo na 
Amazônia (2011) e Quando a terra deixou de falar (2013) apresenta os 
yove como um "princípio transformacional que se espalha por diversos 
suportes" (NIEMEYER CESARINO, 2011, p. 35), por exemplo, através 
da seiva, o néctar, as folhas, as flores ou o rapé; ainda mais como um 
"puro duplo" (NIEMEYER CESARINO, 2011, p. 35); que cantam aos 
pajé nos cantos iniki ou saiti (2013). Portanto, os yove operam, ao 
mesmo tempo, como agentes não humanos - vegetais ou animais - de 
socialidade e como imagem poética desses outros duplos com os quais 
se desdobra a conversa encenada e cantada pelo xamã, tal e qual 
indicaram os cantos traduzidos no capítulo 3 desta dissertação. 
Em suma, imagens do traduzir que trazem os cantos xamânicos 
araweté e marubo provocando o texto traduzido, no qual o lance 
consiste na possibilidade de pensar e arriscar uma poética xamânica do 
traduzir desde estes olhares ameríndios, ferramenta instigadora e potente 
que dispomos à continuação. 
Seguidamente a tradução ao espanhol: 
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 Texto publicado em : Eutomia. Revista de literatura e linguística. 10 (1), 
Recife, 2012, p. 309- 315. De livre acesso em: 
http://www.repositorios.ufpe.br/revistas/index.php/EUTOMIA/article/view/829 
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 N. do T. Tradutor, poeta e cancionista brasileiro. Doutor em Letras pela USP, 
São Paulo. Alguns de seus trabalhos são: Transes (poèmes). Flayosc: LAU, 
2000; Caligramas de Guillaume Apollinaire. São Paulo: Ateliê, 2008; Traduzir 
o poema. São Paulo: Ateliê Editorial, 2012; Mário Laranjeira poeta da 
tradução. 1. ed. São Paulo: 2013. Outros de seus textos que continuam a 
perspectiva do texto que traduzimos são: "Emplumando a grande castanheira", 
IN: Estudos Avançados, 26 (76), São Paulo, 2012, p. 57-74; "Antropofagia 
modernista e perspectivismo ameríndio: considerações desde a transcrição 
poética de Haroldo de Campos". IN: IPOTESI, 17 (1), Juiz de Fora, 2013, p. 
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Resumen 
Este artículo está dedicado al libro del antropólogo Pedro Niemeyer 
Cesarino Oniska: poéticas do xamanismo amazónico. El trabajo de 
Cesarino consiste en la presentación de "traducciones comentadas" de 
cantos y narrativas que componen el vasto universo de las artes verbales 
Marubo. En la práctica chamánica Marubo, Cesarino identifica una 
"teoría de la traducción", al formular su reflexión sobre el acto de 
traducción; sin embargo, en lugar de movilizar la "teoría chamánica de 
la traducción Marubo", Pedro Cesarino acaba recurriendo a la teoría de 
la transcreación de Haroldo de Campos. La idea es reinterpretar la 
práctica de traducción de Cesarino a la luz de la "teoría de la traducción" 
existente en el propio chamanismo amazónico. 
Palabras clave: traducción, chamanismo, antropofagia, Pedro Cesarino, 
Haroldo de Campos. 
Abstract 
This article deals with the book by the anthropologist Pedro Niemeyer 
Cesarino, Oniska: Poetics of Amazonian Shamanism. Cesarino's work 
consists of the presentation of "commented translations" of songs and 
narratives that make up the vast universe of the verbal arts of the 
Marubo. Cesarino identifies in the shamanic practice of the Marubo a 
"translation theory", when formulating his ideas on the act of translation. 
However, instead of mobilizing the "Marubo shamanic theory of 
translation", Cesarino merely uses the theory of Haroldo de Campos on 
transcreation. This study will reinterpret the translation practice of 
Cesarino in the light of the "translation theory" which actually exists in 
Amazonian shamanism. 
                                                                                                                           
107-119; "Tradução poética e xamanismo transversal: correspondências entre 
Llansol e Baudelaire", Revista brasilera de literatura comparada, (24), Belém: 
ABRALIC, 2014, pp. 16- 32; "Anthrophagie: dilemmes et perspectives d´une 
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pela autorização da tradução para o espanhol de seu texto.   
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En 2011 la editorial Perspectiva publicó el estudio del 
antropólogo Pedro Niemeyer Cesarino titulado: Oniska: poética do 
xamanismo na amazônia. Una primera mirada sobre el libro lo sitúa 
inmediatamente en el campo de la antropología pues, en efecto, se trata 
de una tesis de doctorado defendida en el Museo Nacional de Rio de 
Janeiro, bajo la orientación del antropólogo Eduardo Viveiros de Castro. 
En la solapa del libro se lee: "Este es un estudio etnográfico sobre los 
indios del alto rio Ituí (Vale do Javari)"
50
, pero en la misma solapa ya se 
presenta el trabajo de Cesarino como uno de los "raros estudios 
fronterizos entre antropología y literatura"(CESARINO, 2011). 
El trabajo de Cesarino consiste en la presentación de 
"traducciones comentadas" de cantos y narrativas que componen el 
vasto universo de las artes verbales Marubo. A lo largo del trabajo, el 
autor va articulando las traducciones que presenta con descripciones de 
los contextos en que estas artes verbales ocurren y con relatos de 
chamanes presentados en versiones bilingües, reflexionando así sobre el 
modo como "lenguaje y pensamiento se asocian en una cosmología 
indígena amazónica", es decir, la frontera en la cual  se mueve el estudio 
no es sólo entre literatura y antropología sino, tal vez, más 
específicamente, entre antropología y traducción, no sólo por el hecho 
de ser una traducción de cantos chamánicos sino por ser estos últimos 
también prácticas de traducción. 
En este vasto universo de las "artes verbales" Marubo en que se 
sumerge, Cesarino se centra, como se puede notar por el título de su 
trabajo, en la "palabra chamanística" cuya preocupación, apunta el autor, 
es la de "encadenar tiempos yuxtapuestos en el flujo de los surgimientos 
y de las transformaciones". Y continúa Cesarino: "no se trata (con la 
palabra chamanística) de influenciar mágicamente a través del discurso, 
sino de variar el mundo y el sujeto que canta". Los dilemas envueltos 
allí, añade, son "los de la horizontalidad, la transformación y la 
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 N. do E. Traduzo todas as citações em português diretamente ao espanhol, 
referenciando as edições brasileiras respectivas, dado que nenhum dos textos 
citados está disponível em espanhol.  
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traducción (que conecta chamanes, espíritus
51
 y parientes)" 
(CESARINO, 2011, p. 21).   
La pregunta por la traducción es así una cuestión que no sólo 
atraviesa la práctica de Cesarino, sino que es central en el modo de 
funcionamiento del arte que se propone traducir, pues el chamán es una 
especie de traductor en la cultura Marubo. El capítulo 3 del libro, por 
ejemplo, se titula "Diplomáticos y traductores: los dos chamanismos"
52
 
(CESARINO, 2011, p.87-106), al considerar que la traducción es "la 
condición que define el chamanismo"; el chamán es aquel que negocia 
con el mundo de los otros
53
 y es aquel capaz de traducirlo. En su texto 
"A floresta de cristal: notas sobre a ontología dos espíritos amazônicos" 
(2006, p. 319- 338), Eduardo Viveiros de Castro, al tratar los relatos del 
líder y pensador yanomami Davi Kopenawa, observa que dentro de una 
metafísica amerindia, "los chamanes se conciben como de la misma 
naturaleza que los espíritus auxiliares
54
 que traen a la tierra en su transe 
alucinógeno" (2006, p. 321). 
Las relaciones que allí se producen son extremadamente 
complejas. En el inicio de su libro, Cesarino considera la existencia de 
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 N. do T. É necessário aclarar que mantenho aqui o termo "espíritos" já que 
cito as palavras de Pedro Niemeyer Cesarino, pois o que vamos problematizar é 
a possível tradução ao espanhol do conceito marubo yove por "otro". 
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 N. do T. A meu ver, a proximidade proposta por Niemeyer Cesarino entre o 
diplomata e o xamã (NIEMEYER CESARINO, 2011, p. 87, 97, 128) é 
problemática, já que achamos que as funções sociais de um e outro são diversas: 
o diplomata é um funcionário de Estados a fim de manter as relações 
econômicas e militares entre eles; ao contrário, como aguçadamente indicou 
Pierre Clastres (2012), as sociedades ameríndias são sociedades-contra-Estado, 
ao conjurar qualquer concentração de poder ou cristalização de hierarquias que 
caracterizam o Estado moderno. Ainda  no posfácio à "Arqueologia da 
violência" de Clastres, chamado "o intempestivo, ainda", Viveiros de Castro 
(2011, p. 356) vai indicar que o perspectivismo ameríndio é "a cosmologia 
contra o Estado"; o xamã tem uma função cosmopolítica, sua tradução opera 
como multiplicação da rede de agencias entre seu povo, humanos e não-
humanos, outros ameríndios, outros povos e com os brancos; o que transborda 
os limites antropocêntricos da política do Estado que representa o diplomata.  
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 N. do T. Aqui começa a agir minha proposta de tradução conceitual ao 
espanhol do termo marubo yove por "otros" humanos e não-humanos do cosmos 
marubo que se alude nessa passagem. 
54
 N. do T. Mantenho a referência "espíritos auxiliares" já que é a versão de 
Viveiros de Castro, pois nossa proposta de tradução concerne ao termo marubo 
yove. 
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una "persona múltiple" entre los Marubo. El autor inicia la Parte I de su 
libro de la siguiente manera: 
El cosmos Marubo puede describirse como una 
miríada infinita personificada: decidió constituirse 
de personas; las tomó como materia o tesitura de 
su composición, por decirlo así. Personas implican 
socialidades, dislocamentos, trayectos y 
posiciones. "Cosmos" ya se vuelve entonces un 
término impreciso, pues la cuestión aquí no es la 
univocidad o la totalidad, sino la multiplicidad y 
la multi-posicionalidad. Sin embargo, no vamos a 
dejarlo fuera: basta recordar que el cosmos del que 
trataremos es una configuración posicional, una 
serie infinita de replicaciones personificadas, y no 
un refugio perfecto surgido ad ovo. Hay al menos 
4 variantes de esas personas que lo habitan (...) 
Estas podrían distinguirse de la siguiente manera: 
personas humanas (los marubo, que llamaré 
ocasionalmente vivientes...), hiper-humanas (los 
otros
55
 yove), infra-humanas (los espectro yochi) y 
extra-humanas (las personas animales). (...) Una 
persona puede ser comprendida como un ente o 
una singularidad, pero no como un individuo: un 
"Animal", así como un humano o un árbol, es en 
rigor una configuración o composición específica 
de elementos que lo determinan y diferencian. 
(CESARINO, 2011, p. 33)
56
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 N. do T. Aqui introduzo minha proposta de tradução, pois o que se foca é o 
termo marubo yove. 
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 O cosmos marubo pode ser descrito como uma miríade infinita personificada: 
decidiu se constituir de pessoas; tomou-as como matéria ou tessitura de sua 
composição, por assim dizer. Pessoas implicam socialidades, deslocamentos, 
trajetos e posições. “Cosmos” já se torna então um termo impreciso, pois a 
questão aqui não é a univocidade ou a totalidade, mas a multiplicidade e 
multiposicionalidade. Não vamos, porém, jogá-lo fora: basta lembrar que o 
cosmos de que trataremos é uma configuração posicional, uma série infinita de 
replicações personificadas, e não uma redoma perfeita surgida ab ovo. Há ao 
menos quatro variantes dessas pessoas que o habitam (...). Estas poderiam ser 
distinguidas da seguinte maneira: pessoas humanas (os marubo, que chamarei 
ocasionalmente de viventes...), hiper-humanas (os espíritos yove), infrahumanas 
(os espectros yochï) e extra-humanas (as pessoas animais). (...) Uma pessoa 
pode ser compreendida como um ente ou uma singularidade, mas não como um 
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Estamos así ante el "cosmos" en que la "persona" no es 
necesariamente humana y donde la noción de individuo se disloca para 
la de "ente", "singularidad" o "configuración". En este contexto, durante 
un determinado ritual chamánico, el cuerpo de determinado ente puede 
servir de abrigo a otro ente, en una operación extremadamente compleja 
que no se confunde con una mera posesión, pues aquel que anuncia a 
partir del cuerpo que ocupa es un otro que se configura, no por un 
proceso de "superposición de la persona del chamán al espíritu"; sino 
por un proceso de "multiplicación fractal de la persona en la miríada 
personificada". 
Al sintetizar la estructura de la canción del chamán, como la 
describe Viveiros de Castro en Araweté: os deuses canibais (1986), 
Antônio Risério, en otro libro que merece ser más leído - Textos e tribos 
(1993) - considera el hecho de que el canto chamanístico envuelve 
típicamente tres posiciones: un muerto, los dioses Mai y el chamán. En 
este sistema: 
  
el muerto es el principal enunciador, transmite 
referencialmente al chamán lo que dijeron los 
Mai. Pero lo que los Mai dijeron es casi siempre 
algo dirigido al muerto, o al chamán, o a sí mismo 
sobre el muerto o el chamán. Así, la forma típica 
de una frase es una construcción dialógica 
compleja: el chamán canta algo dicho por los Mai, 
citados por el muerto, referente a él (chamán), por 
ejemplo... Quien habla, así, son los tres: Mai, 
muerto, chamán, uno dentro de otro (VIVEIROS 
DE CASTRO, 1986, p. 549) 
Más adelante Risério, aún citando a Viveiros de Castro, agrega 
que, en esa compleja construcción dialógica, la mera recuperación de un 
canto ya existente no se ve como prestigiosa, "un buen canto es aquel 
que reordena temas y figuras de lenguaje semifijos en un nuevo arreglo 
enunciativo y, especialmente aquel que produce enunciados 
cosmológicamente relevantes, poniendo en escena los muertos del 
grupo" (Risério, 1993, p. 166-167). La riquísima red de 
                                                                                                                           
indivíduo: um “bicho”, assim como um humano ou uma árvore, é a rigor uma 
configuração ou composição específica de elementos que o determinam e 
diferenciam. (traducción nuestra) 
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posicionamientos y lugares del habla que de ahí se desprende produce 
un constante "transformarse por la réplica", la constitución de una 
"dinámica replicante", para retomar los términos del propio Cesarino. 
En uno de los muchos ejemplos encontrados en el libro, al 
diferenciar los dos "tipos" de chamanes, diplomáticos y traductores, 
Cesarino comenta que los këchitxo no realizan los dislocamentos de que 
son capaces los romeya y sus dobles, cumpliendo cada uno papeles 
distintos durante el ritual: 
 
En eso se distinguen los romeya de los Këchitxo: 
estos últimos se quedan sentados en los bancos 
Kenã mientras los yove vienen a cantar a través de 
romeya colgado en la hamaca. Diplomáticos de 
despacho, digamos así, los Këchitxo son los 
responsables de velar por el tránsito de las 
personas a través de romeya, llamando a 
determinados yove o dobles de los muertos (...) 
con los que desea entretener relaciones. Los 
mismos Këchitxo dicen cuando un yove puede o 
no partir, además de ser responsables por expulsar 
a los yochï que, por azar, vengan a aproximarse a 
la maloca con sus olores y venenos repugnantes. 
El Këchitxo más viejo también es "como un 
doctor". Coordina todo el evento sentado en los 
bancos y conversa con los demás, manda los 
Këchitxo aprendices (pseudo-chamanes) a 
permanecer atentos a lo que dicen los espíritus, da 
las coordenadas al rewepei ("el enfermero"), 
conversa con los dobles de los muertos, 
identificando una determinada persona que llega, 
realiza algo como una segunda práctica de 
traducción, que consiste en la mediación o 
transposición para los presentes de aquella 
información vehiculada a través del cuerpo/casa 
del romeya. (CESARINO, 2011, p. 98-99)
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 Nisso se distinguem os romeya dos këchïtxo: estes últimos ficam sentados nos 
bancos kenã enquanto os yove vêm cantar através do romeya pendurado na 
rede. Diplomatas de gabinete, digamos assim, os këchïtxo são os responsáveis 
por zelar pelo trânsito de pessoas através do romeya, chamando determinados 
yove ou duplos de mortos (...) com os quais deseja entreter relações. Os mesmos 
këchïtxo dizem quando um yove pode ou não partir, além de serem responsáveis 
por expulsar os yochï que, porventura, venham a se aproximar da maloca com 
seus odores e venenos repugnantes. O këchïtxo mais velho é também “como um 
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Estas largas transcripciones, en realidad una pequeña muestra del 
complejo universo Marubo en el que Cesarino trabaja, son necesarias 
para ilustrar la siguiente afirmación del autor: "El cosmos Marubo es 
propiamente una babel- su chamanismo, una teoría de la traducción" 
(2011, p. 98-99). En el transcurso del libro, Cesarino va jalonando 
algunos de los hilos de esa intrincada red, recomponiendo a partir de su 
fina mirada antropológica un instigador mosaico para el lector 
occidental aún poco habituado a lidiar con otras formas de pensamiento. 
Sin embargo, al formular su reflexión sobre el acto de traducción, 
Pedro Cesarino, en lugar de movilizar la "teoría chamánica de la 
traducción Marubo", acaba recurriendo a un  lugar común de los 
estudios traductológicos. En la introducción del trabajo, Pedro Cesarino 
llama su trabajo "recreaciones poéticas" y dice tratarse de "un primer 
ejercicio de transposición creativa", términos bastante queridos por 
autores como Jakobson y su lector brasilero Haroldo de Campos, 
referencias bibliográficas del trabajo. Pero, el propio Cesarino, al 
describir la dinámica de su re-escritura, señala algunas especificidades 
de la misma 
 
El lector percibirá que mis versiones pretenden 
transponer algunas de las características 
sobresalientes de las artes verbales Marubo, tales 
como la cadencia mágica, la visualidad,  la 
metaforicidad, la extrema condensación y 
precisión de las imágenes, la intensidad 
paralelística, la sonoridad circular y reiterativa, 
entre otras. En las traducciones de los cantos, 
procuro siempre mantener la concisión de los 
versos en el original, aunque su métrica (bastante 
rigurosa...) no esté siempre vertida al portugués. 
Siempre intento colocar los verbos en la posición 
final, que corresponde al orden constituyente 
predominante del Marubo (sujeto, objeto, verbo), 
                                                                                                                           
doutor”. Coordena o evento todo sentado nos bancos e conversa com os demais, 
manda os këchïtxo aprendizes (os pseudoxamãs) ficarem atentos para o que 
dizem os espíritos, dá as coordenadas ao rewepei (“o enfermeiro”), conversa 
com os duplos dos mortos, identificando uma determinada pessoa que chega, 
realiza algo como um segundo estágio tradutivo, que consiste na mediação ou 
transposição para os presentes daquela informação veiculada através do 
corpo/casa do romeya. (Traducción nuestra) 
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una lengua aglutinante. La ausencia de puntuación 
(reducida apenas a algunas pocas comas, 
exclamaciones y signos de interrogación) es aquí 
adoptada para transponer algo del registro 
paratáctico de los cantos, evitando así una total 
sumisión a la linealidad del portugués escrito. La 
disposición de los versos cortos y regulares, aún si 
no transpone fielmente la métrica del original, 
reproduce exactamente la estructura paralelística 
en la composición formulada y en el ritmo de los 
cantos. (...) No se trata, todavía, de ofrecer una 
descripción exhaustiva de todos los aspectos de 
los materiales seleccionados, sino sólo de 
proponer un ejercicio de recreación poética 





Ciertamente, un mérito del trabajo de Cesarino es la importancia 
que da a aspectos formales, lo que lo distancia del estudio etnográfico 
tradicional. Como recuerda Antonio Risério "en la práctica etnográfica, 
la atención se dirige principalmente hacia la dimensión referencial del 
texto. Hacia el objeto del mensaje textual (1993, p. 111), 
correspondiendo al "poeta" observar la dimensión estética del texto. De 
esta manera, continúa Risério, "el mismísimo texto tiene peso atómico 
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 O leitor perceberá que minhas versões pretendem transpor algumas das 
características marcantes das artes verbais marubo, tais como a cadência 
encantatória, a visualidade, a metaforicidade, a extrema condensação e precisão 
imagéticas, a intensidade paralelística, a sonoridade circular e reiterativa, entre 
outras. Nas traduções dos cantos, procuro sempre manter a concisão dos versos 
no original, muito embora sua métrica (bastante rigorosa...) não esteja sempre 
vertida no português. Tento sempre colocar os verbos na posição final, que 
corresponde à ordem constituinte predominante do marubo (sujeito, objeto, 
verbo), uma língua aglutinante. A ausência de pontuação (reduzida apenas a 
algumas poucas vírgulas, exclamações e interrogações) é aqui adotada para 
transpor algo do registro paratático dos cantos, evitando assim uma total 
submissão à linearidade do português escrito. A disposição dos versos curtos e 
regulares, mesmo que não transponha fielmente a métrica do original, reproduz 
exatamente a estrutura paralelística na composição formulaica e no ritmo dos 
cantos. (...) Não se trata, ainda, de oferecer uma descrição exaustiva de todos os 
aspectos dos materiais selecionados, mas apenas de propor um exercício de 
recriação poética acompanhado de investigação etnográfica. (Traducción 
nuestra). 
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diferente, ya sea que esté bajo la mirada de la etnografía o bajo la 
mirada estética" (1993, p. 111). En el caso de Cesarino, se puede pensar 
que hay una especie de fricción atómica, de tensión productiva entre lo 
estético y lo referencial. 
En su descripción del proceso de traducción, Cesarino resalta, en 
primer lugar, algunas características notables de las artes verbales 
Marubo; entre otras, destaca "la cadencia mágica, la visualidad, la 
metaforicidad, la extrema condensación y precisión de las imágenes, la 
intensidad paralelística, la sonoridad circular y reiterativa" 
(CESARINO, 2011, p. 27). Llama la atención el hecho de que inicie su 
lista remitiendo a la "cadencia mágica" continuándola con referencias a 
la "visualidad, metáforas e imágenes", para después acrecentar la 
"intensidad paralelística y la circularidad/ reiteración sonora". Así, la 
importancia que da a la dimensión mágica que permea tal discurso y su 
fuerza en las imágenes ya lo sitúan en un campo distinto de aquél 
adoptado tanto por la práctica etnográfica tradicional como por el 
abordaje de la "transposición creativa", esta última generalmente más 
pautada por la búsqueda de "isomorfismos"; aunque, en cierto sentido, 
Cesarino repita sus principios en afirmaciones como la "transposición 
del registro paratáctico". 
Aunque, la gran distinción entre el proyecto propuesto por  Pedro 
Cesarino y aquel que se encuentra en el discurso de la transcreación es 
la explicitación de que su propuesta pretende ser apenas "un ejercicio de 
recreación poética acompañado de investigación etnográfica". Ahora, al 
entrecruzar, a lo largo de su libro, recreación poética e investigación 
etnográfica, la una deja de acompañar simplemente a la otra para 
producir otra forma de re-escritura. No se trata, pues, ni del discurso 
etnográfico tradicional ni de pura transposición creativa. 
Al retomar el chamanismo amerindio, es posible vislumbrar una 
posible explicación para la práctica de traducción desarrollada por Pedro 
Cesarino. Como recordamos arriba, el canto chamanístico envuelve 3 
posiciones. En este sistema: 1. hay un "muerto", que es el principal 
enunciador; 2. este transmite al chamán lo que dijeron los dioses Mai; 3. 
pero lo que es dicho por los espíritus es algo dirigido al muerto o al 
chamán. El resultado es que "quien habla" son los tres: los dioses Mai, 
el muerto y el chamán, "uno dentro del otro"
59
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 N. do T. Eis a imagem que indica a polifonia e multiposicionalidade que 
singulariza o canto xamânico e que percorre os trabalhos de Viveiros de Castro 
(1986), Niemeyer Cesarino (2011) e Álvaro Faleiros (2012-2015), permitindo 
pensar a prática da tradução como um desdobramento de redes enunciativas 
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En el caso de la investigación etnográfica producida por 
Cesarino, esta es todo el tiempo pautada por declaraciones de sus 
informantes. Es "por medio de ellos" que Cesarino "accede" a los cantos 
que, a su vez, son también la voz de los otros (yove). Al mismo tiempo, 
Cesarino acaba produciendo un canto que replica distintos lugares de 
habla y acaba por "encadenar tiempos sobrepuestos en el flujo de los 
surgimientos y de las transformaciones", así como lo hace la palabra 
chamánica, en una "multiplicación fractal de la persona en la miríada 
personificada", para retomar los términos que el propio Cesarino utiliza 
para describir el chamanismo Marubo. 
La postura de Cesarino indica, por tanto, la posibilidad de 
comprender algunas prácticas de traducción como "poéticas chamánicas 
del traducir" en que hay varias voces actuando, una dentro de otra. 
Aproximarse a este tipo de pensamiento es, creo, el primer paso para la 
construcción de una teoría antropofágica de la traducción ya no pautada 
por una mirada europea, sino capaz de dejarse habitar por la "persona 
múltiple amerindia", pues, hasta ahora, las apropiaciones de la metáfora 
antropofágica en traducción, como en Haroldo de Campos, aún son 
tributarias del modernismo de Oswaldo de Andrade; y, como declara 
una vez más Risério... 
 
el antropofagismo oswaldiano no debe ser visto 
acríticamente. Hay un lugar en que se encuentra 
con la idealización arcádica y el indianismo 
romántico. También sus indios son ficciones de 
gabinete. Oswald leyó el Brasil Exótico a través 
de los lentes de la antropología europea (1993, p. 
106) 
 
Quizás ahora estemos comenzando a desplegar otra mirada 
antropofágica que nos permita ya no leer más el mundo indio a través de 
                                                                                                                           
polifônicas e multiposicionais que acontecem entre o texto e suas traduções, de 
tal modo que nesse espaço de traduções e retraduções se desdobrara essa 
"alternância das vozes", o que permitiria ao tradutor - ao modo do xamã - cantar 
o que ouve e agir em sua proliferação, como voz entre vozes ecoando e 
variando entre si. 
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- Aqui termina nossa tradução comentada ao espanhol do texto de 
Faleiros "Apontamentos para uma poética xamânica do traduzir" 
(2012a). Em seguida a continuação da segunda parte do capítulo em 
curso. 
 
4.2 O CANTO XAMÂNICO: ECOS NA PRÁTICA DE TRADUÇÃO 
LITERÁRIA  
 
Agora apresentamos uma revisão bibliográfica de outros textos de 
Álvaro Faleiros nos quais se articulam o canto xamânico, sua 
enunciação multiposicional e polifônica, com a análise de práticas de 
tradução literária; trata-se do trabalho de tradução para o português de 
alguns poemas de Baudelaire por Gabriela Llansol (FALEIROS, 2014) e 
Ana Cristina César (FALEIROS, 2015a). 
No texto "Tradução poética e xamanismo transversal: 
correspondências entre Llansol e Baudelaire", Faleiros (2014, p. 16- 32) 
tenta responder à seguinte pergunta: 
como elaborar reflexão capaz de lidar com 
projetos tradutórios nos quais os enunciados 
produzidos por aquele e por meio daquele que 
traduz criam uma complexa rede com as posições 
enunciativas que provêm do texto fonte? 
(FALEIROS, 2014, p. 16) 
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 N. do T. O desdobramento dessa pesquisa levou a focar, mais exatamente, as 
imagens do traduzir nos cantos xamânicos araweté e marubo, para apontar sua 
força polifônica e multiposicional, o que motivou essa tradução ao espanhol, 
considerando também sua pertinência como instigadora de novos olhares das 
práticas de tradução e a possibilidade de motivar a tradução de outros cantos 
xamânicos de outros povos amazônicos. Talvez um pequeno gesto de desvio 
desse isolamento e confinamento de vários povos ameríndios que, no entanto, a 
tradução de seus cantos a várias línguas pode interromper, nesse caso particular 
ao espanhol enquanto língua falada em vários territórios fronteiriços do 
Amazonas e da América. O que reitera a tarefa po(é)tica da tradução, tentando 
proliferar imagens e conceitos outros e, com eles, de outros modos de vida 
possíveis.   
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Faleiros vai responder a essa pergunta a partir da análise do 
projeto tradutório de Baudelaire de Gabriela Llansol, especificamente, a 
partir da análise da tradução literária do poema "Correspondences" 
(LLANSOL, 2003). Sua proposta é focar a rede de posições 
enunciativas que se multiplicam entre o poema de Baudelaire e as duas 
traduções de Llansol, a primeira chamada "versão literal" e a segunda 










La Nature est un temple 
où des vivant piliers 
Laissent parfois sortir 
de confuses paroles 
L´homme y passe à 
travers des forêts des 
symbols 




Comme de longs échos 
qui de loin se 
confondent 
Dans une ténébreuse et 
profonde unité, 
Vaste comme la nuit et 
comme la clarté, 
Les parfums, les coulers 
et le sons se répondent. 
 
A natureza é um templo 
de pilares vivos 
Que deixam, por vezes, 
sair palavras confusas, 
O homem por aí passa, 
através de florestas de 
símbolos 




Como longos ecos que, 
de longe, se confundem 
Numa tenebrosa e 
profunda unidade 
Vasta como a noite e 
como a claridade 
Os perfumes, as cores e 
os sons se respondem. 
 
 
A Paissagem é um 
Alpendre de colunas 
vivas 
Que soltam palavras 
confusas, mas nem 
sempre, 
Florestas de símbolos 
com olhos 
complacientes 
Observam o humano que 
por alí transita. 
 
Em ondas longas de 
ecos que se confundem 
À distância de um 
tenebroso e profundo e 
profundo Há___ 
Vasto como a noite de 
uma imensa 
claridade____ 





Il est des parfums frais 
comme de chair des 
enfants, 
Doux comme les 
hautbois, verts comme 
les prairies 
-Et d´autres corrompus, 
riches et triomphants, 
 
Ayant l´expansion des 
choses infinies, 
Comme l´ambre, le 
musc, le benjoin et 
l´encens, 
Qui chantent les 




Ele há perfumes frescos 
como pele de criança. 
Doces como oboés e 
verdes como as 
pradarias 
-E outros corruptos, 
vivos e triunfantes 
 
Contendo em expansão 
quimeras infinitas 
Como o ámbar , o 
almíscar, o benjoim e o 
incenso 
Que cantam o transporte 




Os perfumes, por 
exemplo. Há-os 
inocentes 
Verde folha pele de 
menina com macios de 
oboé 
-E outros há, sabidos, 
triunfantes e perversos 
 
Contendo em expansão 
quimeras infinitas 
Que celebram o espírito 
transeunte nos sentidos, 
Como o âmbar, o 
incenso, o benjoim e 
outros ainda. 
 
Podem-se perceber as variações enunciativas entre a tradução e 
retradução produzindo vários efeitos tanto sintáticos quanto semânticos. 
Entre essas variações, destacamos as seguintes:  
Na primeira estrofe, uma série de termos mudou entre tradução e 
retradução: "natureza" variou por "paisagem" e "templo" por "alpendre"; 
outra das variações enunciativas corresponde aos últimos versos: "O 
homem por aí passa, através de florestas de símbolos/ Que o observam 
com olhares familiares" na versão literal, em contraste com "Florestas 
de símbolos com olhos complacentes/ Observam o humano que por ali 
transita" em outra versão; assim passamos da floresta de símbolos que 
transitamos à floresta de símbolos que nos olha. A variação sintática 
transforma o campo semântico, assim como a imagem da floresta de 
símbolos se intensifica e transforma nesse campo de imagens e forças 
poéticas. 
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Na segunda estrofe, a versão literal propõe: "Como longos ecos 
que, de longe, se confundem/ Numa tenebrosa e profunda unidade/ 
Vasta como a noite e como a claridade...", com importantes mudanças a 
"outra versão" diz: "Em ondas longas de ecos que se confundem/ À 
distância de um tenebroso e profundo e profundo Há___/ Vasto como a 
noite de uma imensa claridade____". Os ecos da floresta de símbolos na 
primeira versão compõem unidade com a noite ou a claridade; em 
contraste, as ondas que vão formando esses ecos na segunda versão 
desembocam num aberto e indeterminado "há" que além está seguido de 
um espaço em branco "___"; abertura que se torna ainda mais intensa e 
infinita quando no seguinte verso se liga a imagem de uma "noite de 
vasta claridade", que de novo é seguida por um espaço em branco 
intenso "___". Assim as variações enunciativas propostas por Llansol na 
"outra versão" vão desdobrando as forças potenciais do poema, nos 
termos de Faleiros: "em Llansol, a correspondência pode ser entendida 
como a própria razão de ser do desdobramento das traduções" (2014, p. 
30). 
Finalmente, na terceira estrofe, a variação entre "Que cantam o 
transporte do espírito e dos sentidos" e na outra versão "Que celebram o 
espírito transeunte nos sentidos", de novo a retradução intensificando a 
imagem e concentrando o fluxo de imagens que vinha das outras 
estrofes, a floresta de símbolos e seus ecos. Assim as camadas de 
variações sintáticas e semânticas que atravessaram os enunciados 
produzem, segundo Faleiros, uma "triangulação" que acontece entre o 
poema, sua tradução e retradução em deslocamento (FALEIROS, 2014, 
p. 24), de tal modo que vai acontecendo uma rede entre as reescritas ou 
traduções do poema, que opera sua multiplicação (FALEIROS, 2014, p. 
30). Eis o que Faleiros chama o jogo de correspondências que 
singularizam o projeto tradutório de Llansol e, ao mesmo tempo, deixam 
ressoar o título do poema analisado (FALEIROS, 2014, p. 30). 
O lance de Faleiros consiste então em ler o que acontece nessa 
prática de tradução através do xamanismo, enquanto implica uma 
relação transversal entre termos heterogêneos em síntese disjuntiva, isto 
é, uma relação onde o que interessa é o potencial transformativo entre os 
termos; o modo como nessa relação, nesse "entre", nessa 
heterogeneidade uns e outros se transformam como alimentando um 
desequilíbrio perpétuo. Assim o poema nas passagens entre a "versão 
literal" e a "outra versão" provocam uma relação de heterogeneidade e 
variação onde, contudo, se desdobram as potencias transformativas 
insuspeitas como virtuais do poema, de propósito as palavras de 
Faleiros: 
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ao lançar mão da multiplicação das traduções num 
mesmo volume, escolhendo esse poema como o 
primeiro a multiplicar-se, Llansol produz uma 
forma de relação que se aparenta às operações 
xamânicas descritas por Viveiros de Castro por 
sua heterogeneidade e transversalidade; aqui 
entendidas como síntese disjuntiva em 
desequilíbrio perpétuo entre os sistemas de forças 
e sistemas de formas em que se articula. O 
resultado é essa ação que comunica e medeia uma 
relação, na qual a matriz, que é o próprio jogo das 
correspondências, é ativada, ecoando, em sintonia, 
distintas frequências. (FALEIROS, 2014, p. 30) 
O outro texto que propomos resenhar devido ao modo como 
articula o canto xamânico à prática de tradução literária proposta por 
Faleiros é: "A poética multiposicional do traduzir em Ana C" (2015a). 
Nele se apresenta a tradução livre em prosa do poema "le cigne" de 
Baudelaire por Ana Cristina César (FALEIROS, 2015a, p. 7). Para 
começar, dispomos o poema em verso nas versões de Baudelaire e sua 
tradução ao português proposta por Faleiros a fim de acompanhar a 
leitura (FALEIROS, 2015a, p. 8-12): 
Baudelaire, Le cigne Tradução de Faleiros, el cisne 
A Víctor Hugo 
I 
Andromaque, je pense à vous! Ce petit 
fleuve, 
Pauvre et triste miroir où jadis 
resplendit 
L‟immense majesté de vos douleurs de 
veuve, 
Ce Simoïs menteur qui par vos pleurs 
grandit, 
 
A fécondé soudain ma mémoire 
A Víctor Hugo 
I 
Andrômaca, penso em vós! Esse 
riacho,  
Pobre e triste espelho onde um dia 
resplendeu  
A imensa majestade de tuas dores de 
viúva, 









Comme je traversais le nouveau 
Carrousel. 
Le vieux Paris n‟est plus (la forme 
d‟une ville 
Change plus vite, hélas! que le coeur 
d‟un mortel); 
 
Je ne vois qu‟en esprit tout ce camp de 
baraques, 
Ces tas de chapiteaux ébauchés et de 
fûts, 
Les herbes, les gros blocs verdis par 
l‟eau des flaques, 
Et, brillant aux carreaux, le bric-à-brac 
confus. 
 
Là s‟étalait jadis une ménagerie; 
Là je vis, un matin, à l‟heure où sous 
les cieux 
Froids et clairs le Travail s‟éveille, où 
la voirie 
Pousse un sombre ouragan dans l‟air 
silencieux, 
 
Un cygne qui s‟était évadé de sa cage, 
Et, de ses pieds palmés frottant le pavé 
sec, 
Sur le sol raboteux traînait son blanc 
 
 
Quando eu atravessava o novo 
Carrossel, 
A antiga Paris já não há (a forma de 
uma cidade 
Muda mais rápido, ai! que o coração 





Só em espírito entrevejo todo um 
campo de tendas, 
Amontoados de colunas e capitéis 
pintados 
Os matos, grandes blocos, poças 
verdoengas, 








Por ali se espalhava outrora um 
galinheiro; 
Ali eu vi, um dia, na hora em que no 
céu 
Frio e claro o Trabalho desperta, e em 
que o cheiro 






Um cisne que escapara de seu 
cativeiro 
E, com os pés palmados, esfregando 
no chão 
 




Près d‟un ruisseau sans eau la bête 
ouvrant le bec 
 
Baignait nerveusement ses ailes dans 
la poudre, 
Et disait, le coeur plein de son beau lac 
natal: 
“Eau, quand donc pleuvras-tu? quand 
tonneras-tu, foudre?” 
Je vois ce malheureux, mythe étrange 
et fatal, 
 
Vers le ciel quelquefois, comme 
l‟homme d‟Ovide, 
Vers le ciel ironique et cruellement 
bleu, 
Sur son cou convulsif tendant sa tête 
avide, 
Comme s‟il adressait des reproches à 
Dieu! 
II 
Paris change! mais rien dans ma 
mélancolie 
N‟a bougé! palais neufs, 
échafaudages, blocs, 
Vieux faubourgs, tout pour moi 
devient allégorie, 
Et mes chers souvenirs sont plus 
lourds que des rocs. 
 
Aussi devant ce Louvre une image 
m‟opprime: 







Banhando aflitamente as asas na 
poeira, 
Dizia, saudoso de seu lago natal: 
“Água, vais chover quando? Raio, 
vais troar?” 









Rumo ao céu às vezes, como o 
homem de Ovídio, 
Rumo ao céu irônico e cruelmente céu 
azul, 
Sobre seu colo convulsivo esticando a 
cabeça ávida, 





Paris muda! Mas nada em minha 
melancolia 
Se alterou! Paços novos, andaimes e 
blocos, 
Velhos bairros, tudo para mim se 
torna alegoria, 




Je pense à mon grand cygne, avec ses 
gestes fous, 
Comme les exilés, ridicule et sublime, 





Andromaque, des bras d‟un grand 
époux tombée, 
Vil bétail, sous la main du superbe 
Pyrrhus, 
Auprès d‟un tombeau vide en extase 
courbée; 





Je pense à la négresse, amaigrie et 
phtisique, 
Piétinant dans la boue, et cherchant, 
l‟oeil hagard, 
Les cocotiers absents de la superbe 
Afrique 
Derrière la muraille immense du 
brouillard; 
 
À quiconque a perdu ce qui ne se 
retrouve 
Jamais, jamais! à ceux qui s‟abreuvent 
de pleurs 
Et tètent la Douleur comme une bonne 
louve! 
Aux maigres orphelins séchant comme 
des fleurs! 
 
Ainsi dans la forêt où mon esprit 
s‟exile 
Un vieux Souvenir sonne à plein 
souffle du cor! 
Je pense aux matelots oubliés dans une 
île, 
Aux captifs, aux vaincus!… à bien 
d‟autres encor! 
Assim, em frente ao Louvre, uma 
imagem me oprime: 
Penso no grande cisne, com seus 
gestos loucos, 
Como os exilados, ridículo e sublime, 
E roído por um desejo sem trégua! E 
em vós, 
 
Andrômaca, dos braços do grande 
esposo caída, 
Gado vil, sob a mão de Pirro, soberbo, 
Em êxtase curvada ante a tumba 
vazia; 






Penso também na negra, tísica e 
magra, 
Patinando na lama e procurando às 
cegas 
Os coqueiros ausentes da soberba 
África 
Por detrás da muralha imensa da 
névoa, 
 
A quem quer que perdeu isso que não 
se encontra, 
Nunca, nunca! Aos que se embebem 
em seus choros 
E mamam na Dor como numa boa 
loba! 
Aos magros órfãos que secam como 
flores! 
 
Assim na floresta onde meu espírito 
se exila 
Uma velha Lembrança feito uma 
trompa imensa grita! 
Penso nos marujos esquecidos numa 
ilha, 
Nos cativos, nos vencidos!... e em 
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outros mais ainda! 
 
Algumas das singularidades desse poema têm a ver com o espaço 
intertextual que ele produz, assim a evocação de Andrômaca torna 
inevitáveis as ressonâncias de Virgilio e Racine (FALEIROS, 2015a, p. 
13). Desse modo, ele vai tecendo desde a história literária uma ponte 
com o presente, uma articulação entre o histórico e o pessoal, tal e qual 
pode se perceber nos espelhamentos entre o Simeonte e o Sena. No 
entanto, nesse campo de imagens e forças, o fluxo cresce ao redor da 
imagem em variação do exílio, nas palavras de Faleiros: essa "floresta 
dos exílios" (FALEIROS, 2015a, p. 8), que justapõe as imagens de 
Andrômaca, a velha Paris, o Cisne e prolifera depois com a invocação 
em série da negra tísica, os magros órfãos, os marujos, os cativos e os 
vencidos. 
Agora a versão livre em prosa de "Le cigne" de Baudelaire por 
Ana C, da qual indica Faleiros: "Ana C, em sua reescrita do poema de 
Baudelaire, traduz mais do que o poema, ela traduz a sua poiesis" 
(2015a, p. 15) 
 
Baudelaire, Le cigne Ana C, O cisne, versão livre em 
prosa 
A Víctor Hugo 
I 
Andromaque, je pense à vous! Ce 
petit fleuve, 
Pauvre et triste miroir où jadis 
resplendit 
L‟immense majesté de vos douleurs 
de veuve, 
Ce Simoïs menteur qui par vos pleurs 
grandit, 
 




Eu penso em você, minha filha. Aqui 
lágrimas fracas, dores mínimas, 
chuvas outonais apenas esboçando a 
majestade de um choro de viúva, 
águas mentirosas fecundando campos 
de melancolia, 
 
tudo isso de repente iluminou minha 
memória quando cruzei a ponte sobre 
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Comme je traversais le nouveau 
Carrousel. 
Le vieux Paris n‟est plus (la forme 
d‟une ville 
Change plus vite, hélas! que le coeur 
d‟un mortel); 
 
Je ne vois qu‟en esprit tout ce camp 
de baraques, 
Ces tas de chapiteaux ébauchés et de 
fûts, 
Les herbes, les gros blocs verdis par 
l‟eau des flaques, 
Et, brillant aux carreaux, le bric-à-
brac confus. 
 
Là s‟étalait jadis une ménagerie; 
Là je vis, un matin, à l‟heure où sous 
les cieux 
Froids et clairs le Travail s‟éveille, où 
la voirie 




Un cygne qui s‟était évadé de sa cage, 
Et, de ses pieds palmés frottant le 
pavé sec, 
Sur le sol raboteux traînait son blanc 
o 
Sena. A velha Paris já terminou. As 
cidades mudam mas meu coração está 
perdido, e é apenas em delírio que 
vejo 
 
campos de batalha, museus 
abandonados, barricadas, avenida 
ocupada por bandeiras, muros com a 
palavra, palavras de ordem 
desgarradas; apenas em delírio vejo 
 
Anaïs de capa negra bebendo como 
Henry no café, Jean à la garçonne 
cruzando com Jean Paul nos Elysées, 
Gene dançando à meia luz com Leslie 
fazendo de francesa, e Charles que 
flana e desespera e volta para casa 
com frio da manhã e pensa na Força 
de trabalho que desperta, 
na fuga da gaiola, na sede no deserto, 
na dor que toma conta, lama dura, pó, 
poeira, calor inesperado na cidade, 
garganta ressecada, 
talvez bichos que falam, ou exilados 
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plumage. 
Près d‟un ruisseau sans eau la bête 
ouvrant le bec 
 
Baignait nerveusement ses ailes dans 
la poudre, 
Et disait, le coeur plein de son beau 
lac natal: 
“Eau, quand donc pleuvras-tu? quand 
tonneras-tu, foudre?” 
Je vois ce malheureux, mythe étrange 
et fatal, 
 
Vers le ciel quelquefois, comme 
l‟homme d‟Ovide, 
Vers le ciel ironique et cruellement 
bleu, 
Sur son cou convulsif tendant sa tête 
avide, 
Comme s‟il adressait des reproches à 
Dieu! 
II 
Paris change! mais rien dans ma 
mélancolie 
N‟a bougé! palais neufs, 
échafaudages, blocs, 
Vieux faubourgs, tout pour moi 
devient allégorie, 
Et mes chers souvenirs sont plus 
com sede que num instante esquecem 
 
que esqueceram e escapam do mito 
estranho e fatal da terra amada, onde 





o céu gelado, e passam sem reproches, 
ainda sem poderem dizer que voltar é 
impreciso, desejo inacabado, ficar, 





Paris muda! mas minha melancolia 
não se move. Beaubourg, Forum des 
Halles, metrô profundo, ponte 
impossível sobre o rio, tudo vira 
alegoria:minha paixão pesa como 
pedra. 
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lourds que des rocs. 
 
Aussi devant ce Louvre une image 
m‟opprime: 
Je pense à mon grand cygne, avec ses 
gestes fous, 
Comme les exilés, ridicule et sublime, 
Et rongé d‟un désir sans trêve! et puis 
à vous, 
 
Andromaque, des bras d‟un grand 
époux tombée, 
Vil bétail, sous la main du superbe 
Pyrrhus, 
Auprès d‟un tombeau vide en extase 
courbée; 
Veuve d‟Hector, hélas! et femme 
d‟Hélénus! 
 
Je pense à la négresse, amaigrie et 
phtisique, 
Piétinant dans la boue, et cherchant, 
l‟oeil hagard, 
Les cocotiers absents de la superbe 
Afrique 
Derrière la muraille immense du 
brouillard; 
 




Diante da catedral vazia a dor de 
sempre me alimenta. Penso no meu 
Charles, com seus gestos loucos e nos 
profissionais do não retorno, que 
desejam Paris sublime para sempre, 
sem trégua, e penso em você, 
minha filha viúva para sempre, 
prostituta, travesti, bagagem do disk 
jockey que te acorda no meio da 
manhã, e não paga adiantado, e 
desperta teus sonhos de noiva 
protegida, e penso em você, 
 
amante sedutora, mãe de todos nós 
perdidos em Paris, atravessando 
pontes, espalhando o medo de voltar 
para as luzes trêmulas dos trópicos, o 
fim dos sonhos deste exílio, as aves 




em alguém que perdeu o jogo para 
146 
Jamais, jamais! à ceux qui s‟abreuvent 
de pleurs 
Et tètent la Douleur comme une bonne 
louve! 
Aux maigres orphelins séchant 
comme des fleurs! 
 
Ainsi dans la forêt où mon esprit 
s‟exile 
Un vieux Souvenir sonne à plein 
souffle du cor! 
Je pense aux matelots oubliés dans 
une île, 




sempre, e para sempre procura as tetas 
da Dor que amamenta a nossa fome e 
embala a orfandade esquecida nesta 
ilha, neste parque 
 
 
onde me perco e me exilo na memória; 
e penso em Paris que enfim me rende, 
na bandeira branca desfraldada, 
navegantes esquecidos numa balsa, 
cativos, vencidos, afogados... e em 
outros mais ainda! 
 
Como podemos ver, algumas ressonâncias entre o poema em 
verso se prolongam, tais como: Andrômaca através da mulher que 
chora, a velha París, o Sena provocando as lembranças ou o motivo dos 
exilados e sua orfandade. Ainda mais, a poiesis básica do poema de 
Baudelaire ao criar um espaço onde se entrelaça o histórico e o pessoal, 
o que é o mesmo, a memória e a subjetividade (FALEIROS, 2015a, p. 
17). Além das referências intertextuais, desta vez se multiplicam mesmo 
as referências intratratextuais; é o caso das funções múltiplas das 
alusões a "meu Charles", trazendo Baudelaire e seu cisne à cena, ao 
mesmo tempo em que no fluxo às vezes invoca também os exilados dos 
trópicos no Paris propostos por Ana C. Eis o que permite constatar uma 
multiplicação de lugares enunciativos (FALEIROS, 2015a, p. 18) em 
jogo na versão livre em prosa da escritora e tradutora brasileira, nas 
palavras de Riaudel, leitor e pesquisador da obra de Ana C: "não são 
mais duas vozes que se confundem, mas três, outras mais ainda, 
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inomináveis. Todas se sobrepõem, se justapõem, laçam novos elos entre 
elas, se respondem, se recobrem, se multiplicam... mas nunca se 
excluem umas às outras" (FALEIROS apud RIAUDEL 2007, 293-294). 
Podemos experimentar então nesse espaço da poiésis em verso e 
em prosa continuidades e descontinuidades, através das quais se produz 
uma "multiplicação da imagem matriz" (FALEIROS, 2015a, p. 20); 
assim, a relação entre o poema e sua tradução livre em prosa continua e 
desdobra a rede enunciativa do poema em verso, age polifonicamente, 
multiplicando lugares e potenciais enunciativos: "O desafio que “O 
Cisne” de Ana C coloca é a possibilidade de coexistência de lugares 
enunciativos num texto em que a memória da experiência não pertence 
apenas àquele que enuncia e nem tampouco o anula" (FALEIROS, 
2015a, p. 21); o tradutor aqui opera como voz entre vozes, entra nessa 
alternância de vozes provocadas pelos virtuais imagéticos do poema. 
Portanto, o ato de traduzir, a reescrita que acontece nele implica 
inevitavelmente um "agenciamento enunciativo polifônico":  
Ana C produz um agenciamento enunciativo 
polifônico que não pode mais ser explicado como 
mera intertextualidade. O lugar de onde parte já é 
palavra alheia, que se desloca e é retomada, 
fazendo variar as posições enunciativas sem, 
contudo, estabilizá-las (FALEIROS, 2015a, p. 23) 
Eis o que permite a Faleiros considerar que na tradução em prosa 
de Ana C acontece uma poética multiposicional do traduzir 
(FALEIROS, 2015a, p. 21), no qual umas vozes introduzem outras, e 
estas trazem outras novas, desdobrando assim os virtuais potenciais do 
poema:  
Charles que flana e desespera e volta para casa 
com frio da manhã e pensa na Força de trabalho 
que desperta, na fuga da gaiola, na sede no 
deserto, na dor que toma conta, lama dura, pó, 
poeira, calor inesperado na cidade, garganta 
ressecada, talvez bichos que falam, ou exilados 
com sede que num instante esquecem que 
esqueceram e escapam do mito estranho e fatal da 
terra amada, onde há tempestades, e olham de viés 
(grifo nosso) (FALEIROS, 2015a, p. 22- 23) 
Assim a contribuição singular dessa prática do traduzir ensaiada 
por Ana C permite seguidamente a Faleiros estabelecer uma relação 
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com o canto xamânico descrito e analisado por Viveiros de Castro como 




Desse modo, a reescrita de “Le Cygne”, de 
Baudelaire, por Ana C realiza experiência 
bastante análoga à do canto xamanístico. Ela, com 
efeito, “rearruma temas e figuras de linguagem 
semifixos em um novo arranjo enunciativo”, mas, 
como foi visto, não se produz mera emulação ou 
mero jogo intertextual. O que se produz, para 
retomar Viveiros de Castro, é “uma construção 
dialógica complexa", (...) “um dentro do outro”. 
(FALEIROS, 2015a, p. 24) 
Em síntese, as reverberações do canto xamânico que se detalha 
com a análise da tradução livre em prosa de O cisne de Baudelaire 
proposta por Ana C permite perceber na evocação de Charles/Cisne essa 
voz alheia, limiar desses outros exilados múltiplos que o poema evocava 
e que proliferam esta vez com suas alusões aos exilados dos trópicos. 
Desse modo, na reescrita de Ana C vibra a potência do canto xamânico, 
cantando o que ouviu e fazendo proliferar essas vozes outras no 
acontecer do canto, ao modo de uma voz passagem, voz-fluxo ou voz-
multiplicidade: 
Enfim, é possível pensar “O Cisne” de Ana C 
como “ação xamânica”, sobretudo pelo modo 
como ali se evoca “Charles”. Ana C o coloca 
dentro do poema: Charles/Cisne, signo ambíguo 
de exílio; Charles personagem evocado como 
autor, de novo autor de seu (im)próprio arranjo 
semifixo re-enunciado por meio e em outra 
experiência enunciativa em que comparecem os 
sabiás, Pessoa, negras agora sublimando exílios de 
um outro lado da neblina. “De quem é a autoria?”, 
pergunta-se Camargo. “Quem fala são os três, os 
seus ecos... um dentro do outro”, responde o 
xamã. Pontos:multiposição/tensão; 
mediação/experiência. ... (FALEIROS, 2015a, p. 
25) 
                                                          
61
 Tópico trabalhado com detalhe no capítulo 2 desta dissertação. 
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Finalmente, uma breve síntese do percurso deste capítulo: a 
tradução para o espanhol "Notas para una poética chamánica del 
traducir" de Álvaro Faleiros (2012a)  propiciou  pensar o canto 
xamânico como ato de tradução, isto a partir das traduções de cantos 
xamânicos e das etnografias de Viveiros de Castro (1986) e Niemeyer 
Cesarino (2011). Portanto, o objetivo tanto do texto, quanto de sua 
tradução para o espanhol foi trazer as imagens do traduzir nos cantos 
xamânicos araweté e marubo para os estudos da tradução, 
especificamente, o modo como neles "umas vozes introduzem outras", o 
que Faleiros depois vai articular à análise das práticas de tradução 
literária de alguns poemas de Baudelaire por Llansol (FALEIROS, 
2014) e Ana Cristina Cesar (FALEIROS, 2015a).  
O canto xamânico reverbera nessas práticas de tradução enquanto 
nelas opera uma enunciação polifônica e multiposicional, isto é, entre o 
poema, suas traduções e retraduções, o que se produz então são redes de 
multiplicação de lugares de enunciação, nos quais o tradutor alterna as 
vozes que ouve e "age" sua proliferação e variação. Assim, o que 
acontece nessa rede é um agenciamento de enunciação polifônica, onde 
se multiplicam as vozes reverberando entre elas, o que permite lembrar 
a Faleiros o potencial do canto xamânico como poética da tradução, pois 
nele o xamã canta o que ouve, isto é, o modo como umas vozes 
introduzem outras e, estas trazem outras novas, numa relação de 
atualização e desdobramento dos virtuais do que escuta. No caso de 
Llansol, a "versão literal" produziria com a "outra versão" uma 
correspondência que implica a heterogeneidade das versões, o modo 
como entre suas variações se desdobram potenciais diferentes do poema. 
Paralelamente, no caso de Ana Cristina César, sua tradução livre em 
prosa multiplica os lugares de enunciação e, desse modo, efetua um 
agenciamento enunciativo polifônico, permitindo perceber um proliferar 
de vozes-duplos na sua versão, o que multiplica as relações entre o 
poema em tradução e sua atualização a partir dos novos rumos que 
experimenta com os devires da voz tradutora.    
Em suma, o canto xamânico como imagem de tradução permite, 
assim, ensaiar práticas de tradução experimentais, que permitam ao 
tradutor operar agenciamentos enunciativos multiposicionais que 
desdobrem os virtuais das imagens, conceitos ou mundos possíveis em 
tradução, ao modo do xamã, passante entre mundos e pontos de vista 





O QUE ECOA AINDA: APONTAMENTOS FINAIS 
 
Depois do percurso dessa pesquisa, ao redor do canto xamânico 
como imagem do traduzir e de sua abordagem transdiciplinar com os 
trabalhos tradutológicos de Álvaro Faleiros - escritos entre 2012 e 2015 
- e com os trabalhos etnopoéticos de Viveiros de Castro - com o "Canto 
da Castanheira" em: Araweté: deuses canibais, 1986 - e Niemeyer 
Cesarino - Oniska: poética do xamanismo na Amazônia, 2011 e Quando 
a terra deixou de falar. Cantos da mitología Marubo, 2013 -, indicam-
se em seguida contribuições possíveis para os estudos da tradução. 
Em primeiro lugar, a instigação de pesquisas entre tradutologia e 
etnologia ameríndia, com o propósito de tecer rede entre as constelações 
conceituais de cada disciplina, o que tentamos fazer ao pensar o traduzir 
a partir de conceitos-imagens nos cantos xamânicos araweté e marubo, 
especificamente, a partir de sua enunciação polifônica e multiposicional. 
Nessa perspectiva, deslocamos o foco da antropofagia modernista de 
Andrade e Haroldo de Campos para o canibalismo funerário araweté, 
enquanto povo Tupi-Guarani, o qual descreve uma mudança de posição 
e ponto de vista cósmico que acontece nas relações entre deuses e 
mortos, cuja potência ritual encena os cantos xamânicos. Desse modo, 
as relações entre tradução e antropofagia teceram-se não mais a partir de 
uma lógica da apropriação do outro, senão a partir de uma lógica do 
devir-outro num cosmos móvel e instável narrado no canto xamânico. 
Desta forma, traduzir ao modo do encontro canibal implica uma 
exposição ao outro e, no meio dessa relação, uma alteração mútua dos 
termos.  
Em segundo lugar, indica-se o modo como esse deslocamento de 
foco, da antropofagia modernista para a antropofagia araweté apontado 
por Faleiros aporta, mais exatamente, numa descoberta do canto 
xamânico. Ou seja, ao explicitar o "complexo enunciativo canibal" 
(FALEIROS, 2015b, p. 211), o que se apontou foi a enunciação 
polifônica e multiposicional do canto xamânico, descoberta que se torna 
posteriormente o foco principal da pesquisa, cuja contribuição particular 
consiste em indicar imagens do traduzir no canto xamânico araweté e 
marubo. Para Faleiros pode-se considerar como "um novo caminho, pela 
mobilização de uma voz profundamente "brasileira" (FALEIROS, 
2015b, p. 215). 
Diversamente, considero que se trata, mais exatamente, de um 
olhar araweté e marubo do traduzir, o qual poderia continuar 
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desdobrando-se com a análise do operar tradutório no canto xamânico 
de outros povos ameríndios de diversas latitudes da América.  
Nesse sentido, depois de focalizar o canto xamânico como 
imagem do traduzir, com a análise comparada das traduções do "Canto 
da Castanheira" araweté, explicita-se então a singular autonomeação do 
xamã no canto: a referência a si mesmo como morto potencial. Desse 
modo, constata-se nessa referência a si mesmo como outro - duplo 
morto - que opera o xamã, uma outra imagem potente de sua tarefa 
tradutória,pois ele não só canta as relações entre esses outros alheios 
(deuses e mortos), senão que ele mesmo entra nessa relação e devem-
outro para si mesmo, o que nos permite estabelecer relações possíveis 
com a tarefa do tradutor, ao lidar com conceitos e mundos outros, entrar 
nessa relação e talvez devir-outro, isto é, variar seus modos de 
pensamento ou modos de vida. 
Em terceiro lugar, a análise das traduções indiretas dos cantos 
xamânicos Marubo: "Raptada por el rayo" (kaná kawã, Raptada pelo 
raio), "Payé Flor de Tabaco" (Rome owe romeya, Pajé Flor de Tabaco) 
e "Origen de la vida breve" (Roka, OOrigem da vida breve), possibilitou 
estabelecer as relações entre o canto xamânico e a pessoa múltipla 
marubo. Desse modo, o fluxo das vozes nos cantos narra e encena a 
multidão de duplos-outros (humanos e não-humanos: animais ou 
vegetais, vivos e mortos, próximos e alheios) com os que lida a pessoa 
múltipla marubo. Paralelamente, esse exercício de tradução indireta 
possibilitou indicar as artes verbais marubo, assim como precisar a 
pertinência desse exercício tradutório a partir do proliferar da "língua-
pensamento marubo", à qual tentamos responder com nossa tradução ao 
espanhol.  
Por esse ângulo, uma contribuição singular dessa pesquisa 
consiste em propor a tradução do termo marubo yove traduzido ao 
português por "espírito" (NIEMEYER CESARINO, 2011, 2013) ou de 
termos paralelos como anõ yovea traduzido ao português por 
"espiritizar-se" (NIEMEYER CESARINO, 2011, 2013); por "otro" e 
"tornarse-otro" respectivamente em espanhol. Tal escolha tem a ver com 
o problema da tradução conceitual em jogo, ou, nos termos de Viveiros 
de Castro (2004), com a equivocidade que acontece entre os conceitos-
mundos marubo e ocidental. Desse modo, meu objetivo é problematizar 
a tradução ao português: "espírito/espiritizar-se", o substrato judeu-
cristão e metafísico que se mantém na tradução ao português. A fim de 
arriscar a tradução ao espanhol por "otro/tornarse-otro", almejando 
responder à alteridade dos conceitos e mundo outro marubo.  
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Desse modo, à equivocidade do conceito marubo yove e do 
conceito "otro" na tradução para o espanhol, articulamos um gesto ético: 
a responsabilidade com essa alteridade que nos interpela ali. Igualmente, 
detalha-se a singularidade do conceito yove na língua marubo referindo: 
animais, vegetais, vivos, mortos, próximos e alheios como "outros". 
Desta forma, o conceito marubo de alteridade interpela os limites dos 
conceitos de alteridade da filosofia ocidental desde uma perspectiva 
cosmopolítica, na qual humanos e não humanos compõem essa 
alteridade. Não em vão, as imagens dos cantos "Raptada por el rayo" 
(kaná kawã, Raptada pelo raio), "Payé Flor de Tabaco" (Rome owe 
romeya, Pajé Flor de Tabaco) e "Origen de la vida breve" (Roka, 
Origem da vida breve) desdobram essas relações que se tecem com 
outros através do fluxo das vozes: duplos mortos, animais ou vegetais. O 
canto encena, assim, esses percursos de conversa com esses outros da 
pessoa múltipla marubo. 
Por fim, em quarto lugar, indica-se desde os trabalhos de Faleiros 
(2014, 2015a) as relações possíveis entre a poética xamânica e as 
práticas de tradução literária a partir da análise das propostas de 
tradução ao português de poemas de Baudelaire por Gabriela Llansol e 
Ana Cristina César. Trata-se do modo como o tradutor literário, à 
maneira do xamã, pode desdobrar a rede enunciativa do poema e agir 
nela, isto é, reverberar as vozes e devir entre elas, como voz entre vozes. 
Portanto, o tradutor não apenas indica a alternância das vozes como 
também pode desdobrar novas relações entre as vozes ou os virtuais das 
imagens invocadas no poema. Desse modo, segundo Faleiros (2014, 
2015a), a poética xamânica permite pensar o traduzir enquanto opera 
uma enunciação polifônica, prolifera redes entre as vozes e, assim, opera 
inevitavelmente as reescrituras dos poemas. O que faz ecoar a bela 
imagem dos fractais ameríndios para referir essas reescritas que 
acontecem com cada tradução literária, pois em cada uma reverbera o 
infinito da escrita literária. 
Em conclusão, considero que a contribuição singular dessa 
pesquisa é propor imagens do traduzir nos cantos xamânicos araweté e 
marubo como uma outra perspectiva do traduzir num olhar marubo e 
araweté. Desse modo, a enunciação polifônica e multiposicional do 
canto xamânico instiga outras práticas de tradução literária, tais como: 
proliferar as vozes múltiplas que atravessam o texto literário, desdobrar 
relações potenciais entre elas e agir como dobra dessa multidão de vozes 
reverberando ao ouvido do tradutor. Poética xamânica que interpela 
necessariamente uma ética da alteridade, isto é, pensar e praticar o 
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Retradução de Faleiros (2012b, p. 65-69) 
 
O Canto da Grande Castanheira Celeste, por Kãñïpaye-ro Araweté 
[Madrugada de 26 de dezembro de 1982, Kãñïpaye-ro sai de sua maloca 
e começa a entoar. Eu sou Kããnïpaye, filha morta de Kãñïpaye-ro, 
escutem agora meu canto, escutem, que agora falo, 
aqui, pela voz de meu pai...] 
 
Nai dai dai 
Nai dai dai 
Nai dai dai... 
(1) Por que você, espírito, empluma a grande castanheira celeste?
62
 
Por que os espíritos agora emplumam essa grande castanheira? 
Diga-me, Modida-ro, você espírito-avô que habita o outro lado do céu. 
Por que os espíritos solteiros emplumam a face da grande castanheira? 
Vejo aqui os espíritos emplumando a face da grande castanheira, 
Ararïñã-no”, espírito-irmão do meu pai que habita o outro lado do céu. 
(5)Vejo aqui os espíritos emplumando essa grande castanheira. 
 
[Plumagem branca de harpia, plumagem branca de harpia, cobre a 
grande 
castanheira, assim fazem os espíritos porque irados com a morta; por ela 
ardem 
de desejo; descem então à terra.] 
 
[Início do segundo refrão. Aumento de volume vocal e de intensidade 
afetiva.] 
 
Kadïne-kãñï [Arara azul-amarela, espírito-Mulher-Canindé] 
Kadïne-kãñï [Arara azul-amarela, espírito-Mulher-Canindé] 
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 Princípio do bloco I versos 1-5 
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Kadïne-kãñï [Arara azul-amarela, espírito-Mulher-Canindé] 
 
[Kãñïpaye-ro entoa mais forte e alto, bate o pé repetidamente] 
 
(6) Kadïne-kãñï... Os espíritos estão aqui
63
 
Kadïne-kãñï... Emplumando a face da castanheira. 
Kadïne-kãñï... Por que os espíritos fazem assim? 
Kadïne-kãñï... Emplumando a grande castanheira. 
Kadïne-kãñï... Os espíritos estão aqui, estão aqui. 
Kadïne-kãñï... Emplumando a face da castanheira. 
Kadïne-kãñï... Os espíritos estão aqui, estão aqui. 
 
[Kãñïpaye-ro já não bate o pé] 
 
Kadïne-kãñï... Porque deseja sua filha, por isso o espírito falou. 
Kadïne-kãñï... Vamos emplumar a castanheira, foi isso que o espírito 
disse . 
Kadïne-kãñï... A gente não comeu jaboti, o espírito disse assim. 
Kadïne-kãñï... Por que os espíritos fazem assim? 
Vamos emplumar a castanheira, por que disseram assim? 
Veja aqui os espíritos emplumando a face da grande castanheira, 
Modida-ro, você espírito-avô que habita o outro lado do céu. 
Veja aqui os espíritos emplumando a face da grande castanheira, 
Ararïñã-no”, espírito-irmão do meu pai que habita o outro lado do céu. 
Acenda meu charuto abandonado, disse o espírito. 
[E a esposa do xamã acende seu charuto.] 
Aqui os espíritos agora emplumam a grande castanheira, ei-los. 
[Movimentos de chocalho sobre o peito da esposa.] 
Kadïne-kãñï... É isso o que os espíritos disseram: 
Vamos emplumar a grande castanheira, eles se entredisseram. 
 
Porque desejam nossa filhinha, 
Por isso os espíritos disseram: vamos emplumar a grande castanheira. 
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[F l   ow ’ï-do, espírito-pai da menina morta] 
 
(18) Kadïne-kãñï... Por que os espíritos fazem assim, 
Emplumando a face da castanheira? 
[Retoma a palavra na voz do pai, Kããnïpaye, a menina morta] 
 
[Longa pausa... Silêncio... Kãñïpaye-ro agachado fuma. Ouvem-se as 
batidas 
cadenciadas de seu chocalho; quando repete o refrão inicial...] 
 
Nai dai dai 
Nai dai dai 
Nai dai dai... 
(19)Por que você, espírito, empluma pela manhã a face da castanheira?
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Por que você, espírito, empluma a face da castanheira? 
Acenda meu charuto abandonado, disse o espírito. 
Por que você empluma a face da castanheira? 
 
[R  pond   ow ’ï-do, espírito-pai da menina morta...] 
Por desejar nossa filhinha, disse o espírito a si mesmo, 
Ararïñã-no”, espírito-irmão do meu pai que habita o outro lado do céu. 
 
[Volta Kããnïpaye, a menina morta...] 
Por que os espíritos ficam assim, a errar suas flechas nos tucanos 
grandes? 
Por que você, espírito, empluma a face da castanheira? 
 
Ande, disse o espírito, passe sua filha para mim. 
[E agora falam os espíritos assim...] 
Por sua causa, realmente, se emplumam as castanheiras, 
Nai dai dai 
Nai dai dai 
Nai dai dai... 
Ande, disse o espírito, não me serviram o jabuti. 
[Volta Kããnïpaye, a menina morta] 
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Por que os espíritos solteiros emplumam assim a face das castanheiras?, 
Diga Modida-ro, você espírito-avô que habita o outro lado do céu. 
Por que os espíritos emplumam assim a face da castanheira? 
 
[De novo fala o espírito...] Vou devorar o finado Kãñïpaye-ro. 
 
[Ponto alto, aumento considerável de intensidade; voz mais grave, 
entoação macabra; 
entusiasmo da audiência...] 
 
Assim o espírito me levará, para cozinhar-me em sua panela de pedra. 
Comeremos seu finado pai, os espíritos disseram repetidamente. 
Vão cozinhar-me em sua panela de pedra, disseram repetidamente. 
Vão me devorar, é o que disseram, do outro lado do céu. 
[É ele mesmo Kãñïpaye-ro quem fala] 
Peça à sua filhinha, disse o espírito, 
Nai dai dai 
Nai dai dai 
Nai dai dai... 
Para nós dois irmos, disse o espírito, flechar os tucanos grandes. 
 
[Ir flechar tucanos, ir pro mato fazer sexo; o espírito te deseja menina, 
se fores, 
teu pai, Kãñïpaye-ro, quando morrer, poderá ser devorado pelos 
espíritos, 
tornar-se um afim] 
 
Por que você, espírito, unta de urucum a face da castanheira? 
[Volta a dizer Kããnïpaye, a menina morta] 
Aqui estão os espíritos untando, untando toda a face da castanheira. 
 
[Kãñïpaye-ro bate aqui o pé no chão, bate o chocalho sobre a esposa] 
 
Por que os espíritos assim fulguram a face da castanheira? 
Diga Yowe‟ï-do, espírito-meu-pai que habita o outro lado do céu? 
Ande, passe sua filhinha para mim. 
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[No patamar celeste, um homem – Kãñïpaye-ro – se aproxima, os 
espíritos o 
chamam de comedor-de-pequenos-jabotis...] 
 
Eeeeh! 
Um comedor-de-pequenos-jabotis, disseram os espíritos, afugentou as 
cotingas. 
Nai dai dai 
Nai dai dai 
Nai dai dai... 
Nossa futura comida, disseram os espíritos, afugentou as grandes juritis. 
A plumagem das grandes araras-canindé-eternas, as grandes cotingas, 
Disseram os espíritos, ande, vamos flechar os grandes tucanos. 
Eeeeh! 
 
[Kãñïpaye-ro sintetiza o diálogo ocorrido do outro lado do céu...] 
Quanto àquilo de os espíritos pedirem a filha, não precisavam pedir. 
 
Nada me foi oferecido, ande, disse o espírito, me passe os pequenos 
jabotis. 
 
[O canto vai se concluindo, alternam-se a menina e o xamã...] 
 
Por que você empluma a face da castanheira? 
Eeeeh! Nossa futura comida afugentou as grandes juritis. 
Por que você empluma a grande árvore cheirosa iciri‟i? 
 
Por vontade de levar a mulher para caçar, 
O espírito empluma a face da castanheira. 
 
Por que você unta de urucum a face da grande iciri‟i? 
 
Por que os espíritos acabam com meu tabaco? 
 
Nosso chão é cheiroso, disse o espírito. 
Nai dai dai 
Nai dai dai 
Nai dai dai... 
Assim que untar a grande iciri‟i, disse o espírito, 
Vamos nos perfumar um ao outro com sua resina. 
(45) Por que os espíritos emplumam a face da castanheira? 
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[A partir do último verso, a voz vai morrendo aos poucos, repetindo o 
refrão...] 
Nai dai dai 
Nai dai dai 





Canto da castanheira  
Nai dai dai 
Por que você empluma a grande castanheira? 
Por que os Maí emplumam a grande castanheira, Modidaro? 
Por que os Maí solteiros emplumam a face da castanheira? 
Eis aqui os Maí, Ararinhano, emplumando a face da castanheira. 
Eis aqui os Maí emplumando a grande castanheira. 
Nai dai dai 
 
Kadîne-kanhí 
Aqui aqui os Maí, emplumando a face da castanheira. 
Por que fazem assim os Maí – Kadîne-kanhí – emplumando a 
grande castanheira? 
Aqui aqui os Maí – Kadîne-kanhí – emplumando a face da 
castanheira, aqui aqui os Maí. 
Por que quer sua filha, diz Maí – Kadîne-kanhí – que empluma a 
grande castanheira. 
Foi o que disse Maí – Kadîne-kanhí – ninguém comeu, disse Maí. 
Por que fazem assim os Maí – Kadîne-kanhí – falando em emplumar 
a grande castanheira? 
Veja aqui os Maí, Modidaro, emplumando a face da castanheira. 
Alumia meu charuto caído, disse Maí. 
Veja aí os Maí, Ararinhano, emplumando a face da castanheira. 
Aqui aqui os Maí, emplumando a grande castanheira. 
                                                          
65 Retradução citada por Faleiros (2012b, p.72-73) 
167 
Disseram entre si os Maí – Kadîne-kanhí – vamos emplumar a 
castanheira. 
Por que querem nossa filha, os Maí emplumam a grande castanheira. 




Nai dai dai 
Por que você empluma na manhã a face da castanheira? 
Por que você empluma a face da castanheira? Por querer nossa 
filha, disse Maí a si mesmo, Ararinhano. 
Por que ficam assim os Maí, errando flechas nos grandes tucanos? 
Por que você empluma a face da castanheira, Maí? Vamos, passe 
Sua filha para cá, disse Maí. 
Por que os Maí solteiros emplumam assim a face da castanheira, 
Modidaro? 
Por que os Maí emplumam assim a face da castanheira? Vou comer 
o finado Kanhipaiêro, disse Maí. 
Assim Maí vai me levar, me cozinhar na panela de pedra. 
Vamos comer seu finado pai, disseram e redisseram os Maí. Vão 
me cozinhar na panela de pedra, disseram os Maí. 
Mais uma vez vão me comer no avesso do céu, eles disseram. 
Mande a menina, disse Maí – nai dai dai – flechar os grandes 
tucanos comigo, disse Maí. 
Por que você passa urucum na face da castanheira? 
Aqui aqui os Maí, untando a face da castanheira. 
Por que os Maí acendem assim a face da castanheira, Yoweído? 
Vamos, passe sua filha para cá. 
Eeeh! Um comedor-de-pequenos-jabutis espantou as grandes cotingas, 
disseram os Maí – nai dai dai – Nossa futura comida afugentou 
as grandes juritis, disseram os Maí. 
Plumagem das grandes cotingas, araras-canindé-eternas, disseram 
os Maí; vamos, vamos flechar os grandes tucanos. 
Eeeh! Quanto àquilo de Maí pedir a filha, não precisava pedir. 
Nada me foi oferecido; vamos, dê jabutis para mim, disse Maí. 
Porque você empluma a face da castanheira? 
Eeeh! Nossa futura comida afugentou as grandes juritis. 
Por que você empluma a grande icirií? 
Por querer levar mulher pra caçar, Maí empluma a face da 
Castanheira. 
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Por que você passa urucum na face do grande icirií? 
Por que Maí acaba com meu tabaco? 
Nosso chão é cheiroso, disse Maí – nai dai dai – assim que untar 
Icirií, vamos nos perfumar um ao outro, disse Maí. 
Por que os Maí emplumam a face da castanheira? 












ANEXO B- Texto de partida 
 
Apontamentos para uma poética xamânica do traduzir
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Álvaro Faleiros  
 
Resumo:  
Este artigo é dedicado ao livro do antropólogo Pedro Niemeyer Cesarino 
Oniska: poéticas do xamanismo amazônico. O trabalho de Cesarino consiste na 
apresentação de “traduções comentadas” de cantos e narrativas que compõem o 
vasto universo das artes verbais dos Marubo. Cesarino identifica na prática 
xamânica dos Marubo uma “teoria da tradução”, ao formular sua reflexão sobre 
o ato tradutório, contudo, Pedro Cesarino, ao invés de mobilizar a “teoria 
xamânica da tradução marubo”, acaba recorrendo à teoria da transcriação de 
Haroldo de Campos. A ideia é reinterpretar a prática tradutória de Cesarino à 
luz da “teoria da tradução” existente no próprio xamanismo amazônico. 
Palavras-chave: Tradução, xamanismo, antropofagia, Pedro Cesarino, Haroldo 
de Campos. 
Abstract: 
This article deals with the book by the anthropologist Pedro Niemeyer Cesarino, 
Oniska: Poetics of Amazonian Shamanism. Cesarino's work consists of the 
presentation of "commented translations" of songs and narratives that make up 
the vast universe of the verbal arts of the Marubo. Cesarino identifies in the 
shamanic practice of the Marubo a "translation theory", when formulating his 
ideas on the act of translation. However, instead of mobilizing the "Marubo 
shamanic theory of translation", Cesarino merely uses the theory of Haroldo de 
Campos on transcreation. This study will reinterpret the translation practice of 
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Cesarino in the light of the "translation theory" which actually exists in 
Amazonian shamanism. 
Keywords: Translation, shamanism, anthropophagy, Pedro Cesarino, Haroldo 
de Campos. 
Saiu em 2011, pela editora Perspectiva, o estudo do antropólogo 
Pedro Niemeyer Cesarino, intitulado Oniska: poética do xamanismo na 
amazônia. Um primeiro olhar sobre o livro o situa imediatamente no 
campo da antropologia, pois, com efeito, trata-se de sua tese de 
doutorado defendida no Museu Nacional do Rio de Janeiro, sob a 
orientação do antropólogo Eduardo Viveiros de Castro. Na orelha do 
livro se lê “Este é um estudo etnográfico sobre os Marubo do alto rio 
Ituí (Vale do Javari)”, mas na mesma orelha já se aponta para o fato de 
ser o trabalho de Cesarino um dos “raros estudos fronteiriços entre 
antropologia e literatura”. 
O trabalho de Cesarino consiste na apresentação de “traduções 
comentadas” de cantos e narrativas que compõem o vasto universo das 
artes verbais dos Marubo. O autor, ao longo do trabalho, vai articulando 
as traduções que apresenta com descrições dos contextos em que essas 
artes verbais ocorrem e relatos de xamãs apresentados em versões 
bilíngues, refletindo assim sobre o modo como “linguagem e 
pensamento se associam em uma cosmologia indígena amazônica”, ou 
seja, a fronteira na qual se movimenta o estudo não é apenas entre 
literatura e antropologia mas, talvez, mais especificamente, entre 
antropologia e tradução, não só pelo fato de ser uma tradução de cantos 
xamânicos mas por serem estes últimos também práticas tradutórias.  
 
Nesse vasto universo das “artes verbais” marubo em que 
mergulha, Cesarino centrase, como se pode notar pelo título de seu 
trabalho, na “palavra xamanística” cuja preocupação, aponta o autor, é 
de “encadear tempos sobrepostos no fluxo dos surgimentos e das 
transformações”. E continua Cesarino: “não se trata (com a palavra 
xamanística) de influenciar magicamente através do discurso, mas de 
variar o mundo e o sujeito que canta”. Os dilemas aí envolvidos, 
completa, são “os da horizontalidade, da transformação e da tradução 
(que conecta xamãs, espíritos e parentes)” (CESARINO, 2011, p.21). 
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A questão da tradução é assim uma questão que não só atravessa 
a prática de Cesarino, mas ela é central no modo de funcionamento da 
arte que se propõe a traduzir, pois o xamã é na cultura marubo uma 
espécie de tradutor. O capítulo 3 do livro, por exemplo, se intitula 
“Diplomatas e tradutores: os dois xamanismos”, uma vez que a tradução 
é “a condição definidora do xamanismo”; o xamã é aquele que negocia 
com o mundo dos espíritos e aquele capaz de traduzi-lo. Em seu texto 
“A floresta de cristal: notas sobre a ontologia dos espíritos amazônicos”, 
Eduardo Viveiros de Castro, ao se debruçar sobre relatos do líder e 
pensador yanomami Davi Kopenawa, observa que dentro de uma 
metafísica ameríndia, “os xamãs se concebem como de mesma natureza 
que os espíritos auxiliares que eles trazem à terra em seu transe 
alucinógeno” (p.321). 
As relações que ali se produzem são extremamente complexas. 
No início de seu livro, Cesarino atenta para a existência, entre os 
Marubo, de uma “pessoa múltipla”. O autor inicia a Parte I de seu livro 
da seguinte maneira:  
O cosmos marubo pode ser descrito como uma 
miríade infinita personificada: decidiu se 
constituir de pessoas; tomou-as como matéria ou 
tessitura de sua composição, por assim dizer. 
Pessoas implicam socialidades, deslocamentos, 
trajetos e posições. “Cosmos” já se torna então um 
termo impreciso, pois a questão aqui não é a 
univocidade ou a totalidade, mas a multiplicidade 
e multiposicionalidade. Não vamos porém jogá-lo 
fora: basta lembrar que o cosmos de que 
trataremos é uma configuração posicional, uma 
série infinita de replicações personificadas, e não 
um redoma perfeita surgida ab ovo. Há ao menos 
quatro variantes dessas pessoas que o habitam 
(...). Estas poderiam ser distinguidas da seguinte 
maneira: pessoas humanas (os marubo, que 
chamarei ocasionalmente de viventes...), hiper-
humanas (os espíritos yove), infrahumanas (os 
espectros yochï) e extra-humanas (as pessoas 
animais). (...) Uma pessoa pode ser compreendida 
como um ente ou uma singularidade, mas não 
como um indivíduo: um “bicho”, assim como um 
humano ou uma árvore, é a rigor uma 
configuração ou composição específica de 
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elementos que o determinam e diferenciam. 
(CESARINO, 2011, p.98-99) 
Estamos assim diante de „cosmos‟ em que a „pessoa‟ não é 
necessariamente humana e onde a noção de indivíduo se desloca para a 
de „ente‟, „singularidade‟ ou „configuração‟. Nesse contexto, durante um 
determinado ritual xamânico, o corpo de determinado ente pode servir 
de abrigo a outro ente, numa operação extremamente complexa que não 
se confunde com a mera possessão, pois aquele que enuncia a partir do 
corpo que ocupa é um outro que se configura não por um processo de 
“sobreposição da pessoa do xamã ao espírito”, mas de “multiplicação 
fractal da pessoa na miríade personificada”. 
Ao sintetizar a estrutura da canção de xamã, como descrita por 
Viveiros de Castro em Araweté: os deuses canibais, Antônio Risério, 
em outro livro que merece ser mais lido –Textos e tribos (Imago, 1993) 
–, atenta para o fato de que, tipicamente, o canto xamanístico envolve 
três posições: um morto, os „espíritos‟ (Mai) e o xamã. Nesse sistema, 
“o morto é o principal enunciador, transmitindo citacionalmente ao 
xamã o que disseram os Mai. Mas o que os Mai disseram é quase 
sempre algo dirigido ao morto, ou ao xamã, ou a si mesmo sobre o 
morto ou o xamã. Assim, a forma típica de uma frase é uma construção 
dialógica complexa: o xamã canta algo dito pelos Mai, citado pelo 
morto, referente a ele (xamã), por exemplo... Quem fala, assim, são os 
três: Mai, morto, xamã, um dentro do outro”. Mais adiante, Risério, 
ainda citando Viveiros de Castro, acrescenta que, nessa complexa 
construção dialógica, a mera retomada de um canto já existente não é 
vista como prestigiosa, “um bom canto é aquele que rearruma temas e 
figuras de linguagem semifixos em um novo arranjo enunciativo, e 
especialmente aquele que produz enunciados cosmologicamente 
relevantes, pondo em cena mortos do grupo” (apud RISÉRIO, 1993, 
p.166-167). A riquíssima rede de posicionamentos e lugares de fala que 
daí se depreende produz um constante “transformar-se pela replicação”, 
a constituição de uma “dinâmica replicante”, para retomar termos do 
próprio Cesarino. 
Num dos muitos exemplos encontrados no livro, ao diferenciar os 
dois „tipos‟ de xamãs, diplomatas e tradutores, Cesarino comenta que os 
këchïtxo não realizam os deslocamentos de que são capazes os romeya e 
seus duplos, cumprindo cada um papéis distintos durante o ritual. 
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Nisso se distinguem os romeya dos këchïtxo: estes 
últimos ficam sentados nos bancos kenã enquanto 
os yove vêm cantar através do romeya pendurado 
na rede. Diplomatas de gabinete, digamos assim, 
os këchïtxo são os responsáveis por zelar pelo 
trânsito de pessoas através do romeya, chamando 
determinados yove ou duplos de mortos (...) com 
os quais deseja entreter relações. Os mesmos 
këchïtxo dizem quando um yove pode ou não 
partir, além de serem responsáveis por expulsar os 
yochï que, por ventura, venham a se aproximar da 
maloca com seus odores e venenos repugnantes. O 
këchïtxo mais velho é também “como um doutor”. 
Coordena o evento todo sentado nos bancos e 
conversa com os demais, manda os këchïtxo 
aprendizes (os pseudoxamãs) ficarem atentos para 
o que dizem os espíritos, dá as coordenadas ao 
rewepei („o enfermeiro”), conversa com os duplos 
dos mortos, identificando uma determinada pessoa 
que chega, realiza algo como um segundo estágio 
tradutivo, que consiste na mediação ou 
transposição para os presentes daquela informação 
veiculada através do corpo/casa do romeya. 
(CESARINO, 2011, p.98-99) 
Essas longas transcrições, na realidade uma pequena amostra o 
complexo universo marubo com o qual Cesarino trabalha, são 
necessárias para ilustrar a seguinte afirmação do autor: “O cosmos 
marubo é propriamente uma babel – seu xamanismo, uma teoria da 
tradução” (p.101). No decorrer do livro, Cesarino vai puxando alguns 
dos fios dessa intrincada rede, recompondo a partir de seu fino olhar 
antropológico um instigante mosaico para o leitor ocidental ainda pouco 
habituado a lidar com outras formas de pensamento.  
Ao formular sua reflexão sobre o ato tradutório, contudo, Pedro 
Cesarino, ao invés de mobilizar a “teoria xamânica da tradução 
marubo”, acaba recorrendo a velhos conhecidos dos estudos 
tradutológicos. Na introdução do trabalho, Pedro Cesarino chama seu 
trabalho de “recriações poéticas” e diz tratar-se de “um primeiro 
exercício de transposição criativa”, termos bastante caros a autores 
como Jakobson e seu leitor brasileiro Haroldo de Campos, referências 
bibliográficas do trabalho. Mas o próprio Cesarino, ao descrever a 
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dinâmica de sua reescrita, aponta para algumas especificidades da 
mesma.  
O leitor perceberá que minhas versões pretendem 
transpor algumas das características marcantes das 
artes verbais marubo, tais como a cadência 
encantatória, a visualidade, a metaforicidade, a 
extrema condensação e precisão imagéticas, a 
intensidade paralelística, a sonoridade circular e 
reiterativa, entre outras. Nas traduções dos cantos, 
procuro sempre manter a concisão dos versos no 
original, muito embora sua métrica (bastante 
rigorosa...) não esteja sempre vertida no 
português. Tento sempre colocar os verbos na 
posição final, que corresponde à ordem 
constituinte predominante do marubo (sujeito, 
objeto, verbo), uma língua aglutinante. A ausência 
de pontuação (reduzida apenas a alguma poucas 
virgulas, exclamações e interrogações) é aqui 
adotada para transpor algo do registro paratático 
dos cantos, evitando assim uma total submissão à 
linearidade do português escrito. A disposição dos 
versos curtos e regulares, mesmo que não 
transponha fielmente a métrica do original, 
reproduz exatamente a estrutura paralelística na 
composição formulaica e no ritmo dos cantos. (...) 
Não se trata, todavia, de oferecer uma descrição 
exaustiva de todos os aspectos dos materiais 
selecionados, mas apenas de propor um exercício 
de recriação poética acompanhado de investigação 
etnográfica. (CESARINO, 2011, p.27). 
Um mérito do trabalho de Cesarino é certamente o destaque que 
dá a aspectos formais, o que o distancia do estudo etnográfico 
tradicional. Como lembra Antônio Risério (1993, p.111), “na prática 
etnográfica, a atenção se volta principalmente para a dimensão 
referencial do texto. Para o objeto da mensagem textual”, cabendo ao 
„poeta‟ olhar para a dimensão estética do texto. Dessa maneira, 
prossegue Risério, “o mesmíssimo texto tem peso atômico diferente, 
caso esteja sob a mira da etnografia ou sob a mirada estética”. No caso 
de Cesarino, pode-se pensar que há uma espécie de fricção atômica, de 
tensão produtiva entre o estético e o referencial. 
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Em sua descrição do processo tradutório Cesarino ressalta, 
primeiramente, algumas características marcantes das artes verbais 
marubo; entre outras, destaca “a cadência encantatória, a visualidade, a 
metaforicidade, a extrema condensação e precisão imagéticas, a 
intensidade paralelística, a sonoridade circular e reiterativa”. Chama 
atenção o fato de que inicie sua lista remetendo à “cadência 
encantatória” seguindo-a de referências à “visualidade, metáforas, 
imagens”, para depois acrescentar a “intensidade paralelística e a 
circularidade/reiteração sonora”. O destaque que dá, assim, à dimensão 
mágica que permeia tal discurso e a sua força imagética já o situam em 
um campo distinto daquele adotado tanto pela prática etnográfica 
tradicional quanto pela abordagem da “transposição criativa”, esta 
última normalmente mais pautada pela busca de “isomorfismos”; ainda 
que, em certo sentido, Cesarino ecoe seus princípios em afirmações 
como a “transposição do registro paratático”.  
A grande distinção, contudo, entre o projeto proposto por Pedro 
Cesarino e aquele que se encontra no discurso da transcriação é a 
explicitação de que sua proposta se quer apenas como “um exercício de 
recriação poética acompanhado de investigação etnográfica”. Ora, ao 
intercruzar, ao longo de seu livro, recriação poética e investigação 
etnográfica, uma deixa de simplesmente acompanhar a outra para 
produzir outra forma de reescrita. Não se trata, pois, nem de discurso 
etnográfico tradicional nem de pura transposição criativa. 
Ao nos voltarmos para xamanismo ameríndio, é possível 
vislumbrar uma possível explicação para a prática tradutória 
desenvolvida por Pedro Cesarino. Como lembramos acima, o canto 
xamanístico envolve três posições. Nesse sistema: 1) há um “morto”, 
que é o principal enunciador; 2) este transmite citacionalmente ao xamã 
o que disseram os espíritos; c) mas o que é dito pelos espíritos é algo 
dirigido ao morto ou ao xamã. O resultado é que “quem fala” são os 
três: o espírito, o morto e o xamã, “um dentro do outro”. 
No caso da investigação etnográfica produzida por Cesarino, esta 
é o tempo todo pautada por depoimentos de seus informantes. É “por 
meio deles” que Cesarino „acessa‟ os cantos que, por sua vez, são 
também a voz dos espíritos. Cesarino, por sua vez, acaba produzindo um 
canto que replica distintos lugares de fala e acaba por “encadear tempos 
sobrepostos no fluxo dos surgimentos e das transformações”, assim 
como o faz a palavra xamânica, numa “multiplicação fractal da pessoa 
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na miríade personificada”, para retomar termos que o próprio Cesarino 
utiliza para descrever o xamanismo marubo. 
A postura de Cesarino aponta, pois, para a possibilidade de se 
compreender algumas práticas tradutórias como “poéticas xamânicas do 
traduzir” em que há várias vozes agindo, uma dentro da outra. 
Aproximar-se desse tipo de pensamento é, acredito, o primeiro passo 
para a construção de uma teoria antropofágica da tradução não mais 
pautada por um olhar europeu, mas capaz de se deixar habitar pelas 
“pessoa múltipla ameríndia”, pois, até agora, as apropriações da 
metáfora antropofágica em tradução, como em Haroldo de Campos , 
ainda são tributárias do modernismo e de Oswald de Andrade; e, como 
declara uma vez mais Risério... 
o antropofagismo oswaldiano não deve ser visto 
acriticamente. Há um lugar em que ele se encontra 
com a idealização arcádica e o indianismo 
romântico. Também os seus índios são ficções de 
gabinete. Oswald leu o Brasil Exótico pelas lentes 
da antropologia européia. (1993, p.106) 
Quem sabe agora estejamos começando a desenvolver um outro 
olhar antropofágico que nos permita ler não mais o mundo do índio 
pelos olhos ocidentais, mas o mundo ocidental por fractais ameríndios. 
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